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IL LINGUAGGIO DI GUARINO GUARINI 


A tredici anni di distanza dalla pubblicazione del mio libretto 
sul Guarini, il primo a lui integralmente dedicato, e a quasi qua- 
rant’anni di distanza dalla pubblicazione del « Theatrum novum 
Pedemontii » del Brinckmann, oggi si può dire che la fortuna critica 
del maestro modenese è un fatto acquisito e irreversibile. 

Quando, nel 1955, raccoglievo il materiale per il mio studio 
avevo constatato la assoluta assenza di fotografie della cupola 
della S.S. Sindone da tutti i trattati dedicati alla Storia dell'Arte 
e della Architettura: oggi le immagini della cupola torinese sono 
di repertorio persino nelle pubblicazioni minori e anche vivendo 
molto lontano da Torino ci si può formare una idea abbastanza 
precisa di questo monumento singolarissimo. Guarini è entrato 
definitivamente nell’empireo delle « figure chiave » della storia del- 
l’architettura e se al tempo di Milizia, occuparsi della sua opera 
comportava il rischio di esser compresi nella categoria dei « paz- 
zerelli » oggi una eletta schiera di studiosi tutt'altro che pazzerelli 
sono riuniti a discutere e a sviscerare ogni aspetto della attività 
guariniana. 

In questa fase di espansione della letteratura critica preval- 
gono come è logico le tendenze interpretative e analitiche nei 
confronti di quelle che tendono a formulare un giudizio e il pre- 
sente convegno ne è eloquente dimostrazione. Proprio per questo 
mi sembra giusto, non avendo nulla di nuovo da raccontare sul 
piano delle scoperte filologiche o iconologiche, tentare di risalire 
la corrente distinguendo dalle grandi conquiste guariniane, gli 
aspetti irrisolti e contraddittori. 
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Mi servirò nella mia esposizione di uno strumento cri- 
tico specifico: l’analisi dei processi compositivi rinvenibili nelle 
opere e nel trattato. L'ipotesi intuitiva che mi propongo di 
verificare è che l'impegno nell’architettura sia stato per Guarini 
la contropartita di una «rinuncia alla filosofia» e quindi un 
tentativo di trasferire in una operazione criptica e asemantica 
i problemi e le intenzioni rivoluzionarie prima individuati nella 
filosofia. 

L’architettura diventerebbe così non più — come nella tra- 
dizione umanistica e ancora nella esperienza borrominiana — luogo 
di un conoscere autonomo attraverso il fare, ma luogo in cui proiet- 
tare problemi e conquiste conoscitive da altri campi disciplinari 
come la geometria la filosofia la logica in cui il dogmatismo e il 
conformismo imperanti rendevano più arduo e pericoloso un atteg- 
giamento di indipendenza. Di qui il rischio di un declassamento 
della architettura da disciplina autonoma a campo sperimentale, 
il rischio di considerare l’architettura un giuoco in cui tutto è pos- 
sibile perché, mancando un controllo semantico, ogni operazione 
rimane imprigionata nella sua ambiguità e anche la rivoluzione 
più radicale può essere accettata. 


L’analisi delle strutture del linguaggio guariniano (intendendo 
per linguaggio l’insieme di regole stilistiche invarianti deducibili 
dalle opere e dai progetti dell’architetto) conduce a individuare 
una serie definita di operazioni compositive ricorrenti. Le più 
tipiche sono la germinazione simmetrica; l’ondulazione: la com- 
penetrazione: la sovrapposizione additiva; la strutturazione lumi- 
nistica. 

In queste operazioni è possibile riconoscere due intenzioni 
contraddittorie: una intenzione puramente analitica che tende ad 
inventariare e combinare con il metodo della casistica e una in- 
tenzione sintetica che tende a comporre le contraddizioni enun- 
ciate e a sperimentare nuovi nessi sintattici. Alle due tendenze 
corrispondono due caratteri specifici dell’opera guariniana la cupa 
tensione del linguaggio decorativo di estrazione manieristica (si 
pensi agli interni del S. Lorenzo e ad alcune incisioni del trattato) 
da una parte e il valore sistematico e dimostrativo della compo- 
sizione spaziale; nell’un caso prevalgono valori espressivi e indivi- 
dualistici (carichi di scorie provinciali e autobiografiche), nell’altro 
valori didattici e logici. Si può anche notare che mentre l’aspetto 
paratattico-espressionistico, corrispondente alla prima tendenza 


gelo —— ”——rP 


IL LINGUAGGIO DI GUARINO GUARINI ll 


enunciata, ebbe influenza solo localmente, quello sintattico è la 
base indiscussa di molti degli sviluppi della cultura architettonica 
barocca del Settecento. 


La germinazione simmetrica. Osservando attentamente alcune 
piante di organismi guariniani (per esempio le piante del Santuario 
di Oropa, della chiesa di S. Filippo a Casale, del S. Gaetano di 
Vicenza) si ha l’impressione che la struttura primaria sia fatta 
più che di sodi murari di cellule spaziali evidenziate graficamente 
attraverso la proiezione delle coperture. Queste cellule non si 
compenetrano casualmente, ma secondo regole precise che deter- 
minano un prodotto unitario. Queste regole somigliano a quelle 
che regolano nella tradizione teorica rinascimentale il montaggio 
degli ordini. Si pensi per fare un esempio alla versione che Vignola 
offre nel suo trattato della sintesi ordine-arcata tipica del Colosseo; 
mentre nel prototipo romano tra l’arco e la incorniciatura del- 
l'ordine rimane un certo spazio neutro (un certo «giaoco » si po- 
trebbe dire con un termine tecnico) nella traduzione sistematica 
vignolesca tutti gli elementi si collegano per tangenza, così che 
una volta fissata la dimensione di un elemento tutti gli altri risul- 
tano univocamente definiti. Guarini adotta un procedimento ana- 
logo per collegare in pianta le matrici geometriche delle cellule 
spaziali. Nel S. Gaetano di Vicenza gli ovali delle cappelle mag- 
giori e i cerchi delle cappelle minori disposte lungo gli assi diagonali 
risultano tangenti: nel S. Filippo Neri di Casale il legame tra cap- 
pelle maggiori e minori è più sottile e complesso: le une e le altre 
derivano da una matrice circolare, anzi dalla stessa matrice cir- 
colare (e cioè da archi di cerchio dello stesso diametro), ma la di- 
stinzione nella identità è ottenuta attraverso un rovesciamento: 
il cerchio delle cappelle maggiori viene infatti scomposto in quattro 
archi, i quali — non più concentrici ma disposti secondo quattro 
centri che stanno sui vertici di un quadrato di lato eguale a due 
volte il raggio del cerchio — formano le pareti convesse delle cap- 
pelle minori. In sostanza Guarini estende alla scala dell’organismo 
spaziale quella ricerca sulla componibilità dei poligoni regolari 
che caratterizza già nel Rinascimento le partiture dei soffitti in 
lacunari e le decorazioni di carattere geometrico. In ciò si riallac- 
cia a Leonardo, a Peruzzi, al Serlio ma si spinge molto al di là dei 
loro risultati, perché la componibilità non è più per lui basata 
sull’accostamento di elementi autonomi ma sulla compenetrazione 
e l'intreccio delle cellule spaziali. La germinazione simmetrica è 
quindi un processo di crescita lineare 0 centrica dell’organismo 
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attraverso la proliferazione di unità elementari differenziate, ap- 
partenenti di solito a tre classi che determinano una gerarchia di 
spazi adatta alle esigenze funzionali dell’edificio religioso. 

L’analogia con la composizione per campate tipica del Rina- 
scimento è strettissima; la differenza sta nel fatto che la serie delle 
sotto-unità sommate per ottenere la unità complessiva appaiono, 
nel sistema guariniano, non solo ben riconoscibili ma dotate di 
una sorta di reciproca conflittualità. Si confrontino per esempio 
la navata del S. Andrea di Mantova con il progetto per il San Fi- 
lippo di Torino o per Santa Maria della Divina Provvidenza a 
Lisbona. Leon Battista Alberti, istituendo un prototipo di ecce- 
zionale valore didattico inventa nel S. Andrea la cosiddetta travata 
ritmica riproducendo in serie continua il sintagma dell’arco trion- 
fale romano. Le sottounità sommate e cioè le porzioni di navata 
corrispondenti all’intervallo base (l’arco centrale compreso tra le 
due zone architravate di minore ampiezza) si compongono (e si 
compenetrano però in assoluta continuità: le due pareti che limi- 
tano la navata scandiscono, misurano lo spazio ma non lo sud- 
dividono né lo modificano se non in un senso puramente ideale. 
Tutto ciò è la conseguenza di una scelta di fondo: quella della 
matrice ortogonale che porta con sé una serie di conseguenze 
specifiche. Il fatto che Guarini adotti invece come figure base 
l’ottagono, il cerchio e l’ellisse lo porta ad esplorare un campo di 
possibilità tutto diverso. Si pensi per intendere le diverse virtua- 
lità delle due tematiche geometriche al fatto che. componendo 
due rettangoli in un modo qualunque, si ottiene sempre un altro 
rettangolo nel quale a rigore i due addendi perdono la loro indivi- 
dualità, mentre, componendo ottagoni cerchi o poligoni di qua- 
lunque altra specie la sommatoria sarà sempre una figura com- 
plessa di natura diversa da quelle di partenza. La soluzione di con- 
tinuità tra le due figure sommate sarà espressa da un restringi- 
mento e lo spazio compreso risulterà soggetto a un movimento 
ciclico di « pulsazione ». 

Una delle proprietà della « germinazione simmetrica » guari- 
niana sta nel produrre immediatamente una polarità tra due tipi 
di cellule spaziali che per semplicità definiremo « positive » (quelle 
racchiuse in un contorno concavo) e «negative » (quelle racchiuse 
in un contorno in cui appaiono segmenti convessi). Tale polarità 
introduce un elemento dialettico nella composizione e consente la 
risoluzione sintetica di quello che si può considerare il problema 
centrale della ricerca guariniana: l’articolazione dello spazio in 
unità concatenate. 
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* 
* o * 


Considerando per un momento il sistema tipologico delle 
planimetrie longitudinali è possibile stabilire una sorta di progres- 
sione che, in difetto di una datazione documentata dei singoli 
progetti, costituisce anche una ipotesi di successione cronologica. 
Il punto di partenza sembra essere la chiesa Torinese di S. Filippo 
(fig. 1): in questo esempio le sotto-unità fondamentali sono i tre 
spazi a matrice ottagonale che formano la navata maggiore: a 
questi si ricollegano le cappelle laterali a matrice rettangolare 
biabsidata e le cappelle di ingresso e di chiusura, perfettamente 
identiche. Le cellule spaziali risultano accostate senza compene- 
trazioni e una serie di arconi trasversali sottolineano le cesure. 
La sagoma a «V » aperta verso il basso di questi arconi è il det- 
taglio rivelatore sia della coerenza sintattica della ricerca che 
dell'interesse per una sua continuazione verso obbiettivi più radi- 
cali. E importante notare che nel S. Filippo già appaiono delle 
cellule spaziali negative nelle zone comprese tra le cappelle minori 
ai lati della navata; tuttavia queste cellule sono ambienti comple- 
tamente separati e non entrano a far parte del sistema concate- 
nato principale. 

Il gradino successivo della sperimentazione guariniana sem- 
bra essere il progetto per S. Maria Ettinga a Praga (fig. 2). Anche 
in questo caso abbiamo tre cellule spaziali accostate e due assi di 
simmetria ortogonali ma in corrispondenza dell’abside avviene 
una trasformazione interessante che consente l’innesto di una 
quarta cellula spaziale autonoma di tipo negativo (racchiusa cioè 
in un poligono con alcuni lati convessi). Lo stesso tipo di edicola 
con timpano a segmento che incornicia il portone d’ingresso sulla 
facciata interna serve per così dire da boccascena per la cappella 
esagonale del presbiterio; ma — e in ciò sta la invenzione ge- 
niale — l'edicola si raddoppia formando una sorta di baldac- 
chino a sei lati. Si ha così, come conseguenza del « ribaltamento 
simmetrico », una fusione tipologica tra l’arcone di raccordo 
navata-presbiterio (una permanenza tipologica dell’arco trionfale 
basilicale) e il ciborio-baldacchino della tradizione berniniana. 

Nello stesso tempo si crea il presupposto per lo sviluppo coe- 
rente del principio della germinazione simmetrica; è evidente 
infatti come al di là del baldacchino sarebbe teoricamente possi- 
bile riprendere la stessa sequenza di cellule spaziali che avviene 
nella navata, estendendone a piacere la profondità. 
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Il principio della mediazione negativa tra cellule positive 
accostate appare in forma sperimentale nella chiesa torinese del- 
l’Arcivescovado (figg. 2 e 3). Analizzando la pianta si vede che le 
due testate composte da tre quarti di cerchio sono collegate da un 
vano neutro su cui si aprono due cappellette esagonali. In realtà 
questo vano, in virtù dell’orientamento diagonale delle lesene che 
concludono i vani a matrice circolare, acquista piuttosto il valore 
di una smagliatura che di una cellula autonoma: si realizza così 
una fase sperimentale di concatenazione non ancora compiuta- 
mente sintetica. La sintesi avviene invece nei due progetti per 
Lisbona e per Torino delle tavole 17 e 34 della « Architettura Civile». 
La pianta della tavola 34 (fig. 5) è una delle più affascinanti del 
trattato perché fissa un momento della ricerca in tutta la sua 
complessità, con le alternative ancora aperte di possibili varia- 
zioni di un unico tema. Già la scelta del tipo cruciforme del Gesù 
denuncia l’intenzione di affrontare il problema al massimo livello 
di complessità e nello stesso tempo l’ambizione di collegare la ri- 
cerca con una delle più sperimentate e celebrate strutture distri- 
butive della tradizione controriformistica. Come nel caso del 
S. Filippo di Torino la navata maggiore risulta dall’addizione di 
tre cellule spaziali a matrice circolare; ma in questo caso la compe- 
netrazione non da luogo a una cesura ribadita da arconi trasversali 
ma a un raccordo fluente: un’unghia di volta a botte che unisce 
le costolature delle cupole adiacenti. Alla discontinuità manieri- 
stica succede così la continuità sintetica. Ancora più accentuato 
è il processo di unificazione delle sequenze spaziali nelle navate 
laterali che appaiono nello stesso tempo spazi continui longitu- 
dinali e sommatorie di cappelle autonome: qui appare per la prima 
volta, in forma assolutamente coerente, il principio del montaggio 
alterno di cellule positive e negative ognuna delle quali mantiene 
tuttavia una spiccata individualità. 

La conclusione più matura dell’itinerario autocritico che ab- 
biamo cercato di ricostruire è indubbiamente il progetto per Lisbona 
(fig. 6): qui la struttura longitudinale dell’organismo influenza 
ogni singola parte creando un insieme profondamente unitario in 
cui il segno elementare della sinusoide domina incontrastato a 
tutti i livelli del processo compositivo. La navata maggiore è ancora 
il risultato di due cellule a matrice circolare intersecate ma il 
loro innesto si realizza in continuità attraverso la mediazione di 
una cellula negativa che viene riproposta anche verso la facciata 
interna per chiudere la sequenza. Non è a caso che la facciata 
assume qui la struttura planimetrica del S. Carlino borrominiano: 
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sia pure in modo originale e autonomo Guarini dimostra qui di 
essere stato il primo architetto barocco a intendere la lezione 
teorica contenuta nel profilo ondulato dell’ultimo grande esperi- 


mento di Borromini. 
* 
* * 


Un tipo di progressione simile a quella che abbiamo ricostruito 
per il sistema delle planimetrie longitudinali si può stabilire anche 
per gli organismi centrali. Senza entrare in una analisi dettagliata 
suggeriamo delle analogie di problemi tra gruppi misti di orga- 
nismi dei due tipi, analogie basate sulla comunanza dei problemi 
compositivi. 

Allo stadio di ricerca del S. Filippo di Torino corrispondono 
i progetti della S. Anna Reale di Parigi e del S. Gaetano di Nizza 
(accostamento di cellule spaziali autonome divise da archi di 
cesura). Allo stadio di ricerca di S. Maria Ettinga a Praga corri- 
sponde il progetto per Oropa in cui appaiono — all’innesto tra il 
vano centrale e le cappelle minori degli spazi negativi di raccordo 
ottenuti attraverso un ribaltamento simmetrico. Allo stadio di 
sviluppo della chiesa torinese dell’Arcivescovado corrispondono i 
due edifici superstiti della S. Sindone e di S. Lorenzo a Torino dove 
viene affrontato il problema della intersezione di cellule spaziali 
autonome e la relazione tra cellule positive e negative complemen- 
tari. Allo stadio del progetto della tavola 34 corrisponde il progetto 
per il S. Gaetano di Vicenza e a quello per S. Maria della Divina 
Provvidenza di Lisbona quello per il S. Filippo di Casale. 

Le progressioni proposte non sono in contrasto con gli scarsi 
dati cronologici in nostro possesso; ma hanno valore soprattutto 
per individuare il pensiero critico e gli orientamenti del Guarini; 
le esperienze più avanzate secondo la nostra ipotesi coincidono 
con quelle che hanno manifestato nei successivi sviluppi della cul- 
tura barocca il massimo di incidenza e di significato. Dientzenhòfer 
e Neumann hanno ereditato e sviluppato la problematica spaziale 
così come è enunciata nella sua forma più matura negli edifici che 
abbiamo posto al termine dell’ipotetico itinerario di ricerca. 


L’Ondulazione. Questo processo compositivo che generalizza 
fino alle più estreme conseguenze l’introduzione borrominiana nel 
repertorio classico della curva sinusoidale, si sovrappone come 
abbiamo visto alla «germinazione simmetrica », per esempio nel 
caso del progetto per Lisbona (fig. 8) e al livello della combinazione 
di sotto-unità spaziali costituisce uno strumento di grande effi- 
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cacia per realizzare l’istanza di « continuità». Guarini applica però 
lo stesso principio anche al livello della concezione dell’ordine pro- 
ponendo nel trattato «l’ordine ondeggiante » (fig. 9) che si ritrova 
anche nel progetto di Lisbona. L'aspetto meccanico, sillogistico in 
senso deteriore di questo passaggio di scala risulta evidente dalle 
forzature che produce. Le lesene di Lisbona appaiono serpeggianti 
in modo da suggerire il movimento elicoidale delle colonne vitinee 
ma l’effetto che ne deriva contraddice e non asseconda la istanza 
di continuità spaziale così efficacemente realizzata nell’organismo. 
Ancora più evidente è il paradosso nell’inserimento del fregio 
dell’ordine di un motivo serpeggiante interrotto (fig. 10). Più 
felice senza dubbio è l’ondulazione applicata alla sottocornice 
dell’ordine maggiore in S. Lorenzo a Torino dove il movimento 
avviene su di un piano orizzontale e non compromette visivamente 
la funzione statica delle membrature. Può darsi che a Lisbona 
l'applicazione dell’ordine ondeggiante contenesse una allusione 
iconica, del resto profetica, a un moto sismico sussultorio, ma il 
procedimento di estensione al disegno dell’ordine del processo di 
ondulazione, non controllato nei suoi esiti spaziali, appare una 
forzatura motivata da ragioni extradisciplinari non controllata 
nella specificità del significato architettonico. 


La compenetrazione. Il principio della compenetrazione informa 
in alcuni sviluppi marginali già la sintassi del modello templare 
greco ma diviene sistematica nel sintagma romano dell’arcata fusa 
con il sistema trilitico dell’ordine. Nel Rinascimento, sulla scorta 
di precedenti romani, uno dei quali è proprio la grande porta di 
Torino, si generalizza la compenetrazione o intersezione di ordini 
di diversa scala. Guarini porta la compenetrazione al livello di 
strutture più complesse. Nella cappella della Sindone i « tempietti » 
circolari che designano i tre ingressi sono un caso tipico: una cel- 
lula spaziale viene introdotta all’interno di una maggiore creando 
un conflitto e una sovrapposizione di unità spaziali (figg. 11, 13, 15). 
La sintesi avviene attraverso la ambiguità o polivalenza degli ele- 
menti compositivi. Se si osservano dall’interno del vano maggiore 
infatti le tre cellule sporgenti appaiono come rigonfiamenti della 
zoccolatura collegati con essa attraverso la continuità della trabea- 
zione dell’ordine minore. Dal loro interno invece le strutture spor- 
genti appaiono non più come balconi ma come tempietti. È interes- 
sante notare come la fruizione sintetica dell’organismo stia tanto 
a cuore al Guarini da convincerlo a creare in ciascuna delle im- 
magini particolari un processo di registrazione degli schemi più 
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generali dell’organismo e viceversa: si crea così una rete di rimandi 
interni che «esibisce » anche le più sottili qualità strutturali. Nei 
tempietti della Sindone per esempio appare, inserito nel cerchio 
della copertura il triangolo che informa l’intera struttura e al suo 
interno di nuovo il cerchio. A parte l’evidente significato simbolico 
(il cerchio nel triangolo è simbolo della Sapienza) il soffitto dei 
tempietti che occupa il campo visivo di chi sale le ripide rampe 
costituisce l’enunciato elementare dei temi svolti nello spazio 
maggiore. Il processo di compenetrazione ha nella chiesa di S. 
Lorenzo a Torino una delle sue applicazioni più ampie e convin- 
centi (figg. 12, 14). Tutto lo spazio interno appare qui come pro- 
dotto residuale della aggregazione di una serie di strutture con- 
vesse. Rispetto alla classificazione proposta analizzando il processo 
di «germinazione simmetrica » si potrebbe dire che il vano cen- 
trale è una cellula spaziale negativa nata dall’accostamento di 
otto cellule spaziali positive: le quattro lenticolari delle cappelline 
diagonali e le quattro disposte lungo gli assi principali: una sola 
delle quali ha pieno sviluppo, quella del presbiterio, mentre le altre 
appaiono suggerite come spazi possibili o virtuali. E evidente come 
in questo caso la compenetrazione è un mezzo per « amplificare » 
illusoriamente lo spazio. Le cellule virtuali infatti, suggerite dai 
processi semantici della compenetrazione descritti dalle membra- 
ture, hanno un peso nella determinazione quantitativa della per- 
cezione spaziale anche se non hanno una esistenza fisica verifica- 
bile. In questo modo l’essere e il dover essere, il reale e il possibile 
sì sovrappongono e si confondono. 





La sovrapposizione additiva. Con questa espressione intendiamo 
quel caratteristico modo di comporre per sovrapposizione di unità 
autosufficienti che caratterizza per esempio l’esterno della cupola 
di S. Lorenzo e molti dei progetti di chiese centrali. Guarini ricorre 
a questo metodo prevalentemente quando si tratta di trovare 
una adeguata «aggettivazione » esterna a delle strutture formali 
nate dall’interno per concatenazione come le cupole che obbedi- 
scono a esigenze di carattere statico. La moltiplicazione dei tamburi, 
in molte delle cupole guariniane tradisce in realtà una insufficienza 
inventiva poiché ricorrendo a modelli tradizionali di aggettivazione 
per strutture inedite fa emergere contraddizioni insanabili. E il 
caso appunto dell’esterno di S. Lorenzo dove alla felicissima in- 
venzione delle finestre a occhio si contrappone la soluzione confor- 
mistica della calotta finale che, ricostruendo, insieme al secondo 
tamburo sottostante, la classica sagoma della cupola romana, con- 
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tribuisce ad accentuare la frattura tra i due tamburi. Il caso estremo 
della sovrapposizione additiva che in questo caso è basata anche 
su un processo di rotazione delle unità sovrapposte (45°) è quello 
del progetto per il Santuario di Oropa che nel suo profilo esterno 
somiglia molto a una serie di «scatole cinesi». Anche all’interno 
non esiste nessuna connessione plastica tra le lanterne che si sovrap- 
pongono. Il superamento di questo meccanismo analitico viene 
realizzato da Guarini prima nella chiesa dei Somaschi a Messina 
diminuendo gli strati sovrapposti e armonizzandoli proporzional- 
mente e poi, in modo ancor più convincente, nel S. Filippo di 
Casale dove anche spazialmente tra le cellule sovrapposte si deter- 
mina una conflittualità mediata dall’interessantissimo nodo spa- 
ziale del tamburo in cui la struttura dei pennacchi sferici si com- 
pone con una serie di unghie disposte lungo gli assi maggiori. 

La strutturazione luministica. Con questa espressione inten- 
diamo la tendenza ad usare le fonti luminose come una rete di 
punti che si sovrappone alla struttura statica formando una sorta 
di contro-struttura. Ciò avviene particolarmente nelle cupole ma 
si può notare anche negli organismi a pianta centrale. I precedenti 
di questa tecnica sono diffusi soprattutto nella architettura mus- 
sulmana ed è probabile che l’architetto ne abbia avuto almeno 
indirettamente notizia. Gli esempi tipici sono S. Lorenzo (fig. 16). 
la cappella della Sindone (fig. 17), il tempietto di Racconigi, il 
S. Filippo di Casale. A questa soluzione che sfrutta la luce inci- 
dente e crea un conflitto dialettico tra luce e materia Guarini ar- 
rivò probabilmente dopo quella serie di esperimenti di coperture 
a calotte sovrapposte (luce indiretta) che portano avanti una 
intuizione di Francois Mansart di cui forse l’architetto potè essere 
informato nel suo soggiorno parigino. Anche in questo caso si po- 
trebbe distinguere un momento analitico in cui la fonte luminosa 
è nascosta per creare con l’aiuto del linguaggio pittorico un effetto 
di lontananza e di amplificazione spaziale, da un momento sinte- 
tico in cui nella pura specificità del linguaggio architettonico lo 
stesso effetto è ottenuto ricorrendo a una conflittualità massa- 
luce in cui, a secondo della intensità di illuminazione e della espo- 
sizione, si ha una alterna prevalenza dei due elementi. 

La dialettica luce-materia si esprime in modo suggestivo anche 
in alcuni dettagli di finestre guariniane come quella della facciata 
di S. Anna la Reale di Parigi (fig. 18) in cui il modello della Ser- 
liana è interpretato morbidamente con una anticipazione che fa 
pensare a Gaudì dilatando i tre varchi, come se la luce avesse fuso 
i contorni della parete e le colonne avessero cambiato le loro fun- 
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zioni in quella di tiranti elastici che tendono a ridurre la dimensione 
del varco. Una forma dilatata dall’interno assume anche la finestra 
principale della facciata di S. Filippo a Torino (fig. 19) dove le 
colonne sono sostituite da figure tortili che formano con l’arco 
sovrastante la figura di una parabola. Il punto di arrivo di questa 
«liquefazione del muro » che fa pensare a un tema caro ai Surrea- 
listi è la finestra della chiesa dei Somaschi a Messina (fig. 20) in 
cui l’inspiegabile contorno mistilineo dell’esterno si spiega osser- 
vando all’interno come la parete sia stata «bruciata » dietro le 
silhouettes di due putti reggi-corona. 
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Fig. 1. — Progetto per S. Filippo a Torino. (Archit. Civ. tav. 14). Esempio di « germinazione 
simmetrica », primo stadio. 





Fig. 2. — Progetto per S. Maria Ettinga a Praga. (Archit. Civ. tav. 19). Esempio di « ger- 
minazione simmetrica », secondo stadio. 
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Fig. 3. — Torino. Chiesa dell’Arcivescovado. Interno. Esempio di « germinazione simme- 
trica », terzo stadio. 
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Fig. 5. — Progetto per una chiesa anonima. (Archit. Civ. tav. 34). Esempio di « germina- 
zione simmetrica », quarto stadio. 





Cose petagbo» 





Fig. 6. — Progetto per S. Maria della Divina Provvidenza a Lisbona. (Archit. Civ. tav. 17). 
Esempio di « germinazione simmetrica », quarto stadio. 
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Fig. 7. — Vicenza. S. Maria d’Ara- 
coeli. Pianta. (Roma, Bibl. Vati- 


fendi ponte x cana). Esempio di « germinazione 
\è = Rito» simmetrica » a strutture concen- 
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Fig. 8. — Progetto per S. Maria della Divina Provvidenza a Lisbona. (Archit. Civ. tav. 18). 
Esempio di « ondulazione ». 
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Fig. 10. — Progetto per S. Anna a Parigi. 
(Archit. Civ. tav. 11). Esempio di « ondu- 
lazione » per il profilo della sottocornice 
disegnato nella parte inferiore dell’incisione. 
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Fig. 9. — Ordine ondeggiante. (Archit. Civ. 
tratt. 3, Lastra IV). Esempio tipico di 
« ondulazione ». 
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Fig. 11. — Torino. Cappella della SS. Sindone. Scorcio dall’alto. Esempio di « compene- 
trazione ». 
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Fig. 12. - Torino. Cappella della SS. Sindone. Scorcio dal basso. Esempio di « compene- 
trazione ». 
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Fig. 13. - Torino. S. Lorenzo. Scorcio dall'alto. Esempio di « compenetrazione ». 
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Fig. 14. - Torino. S. Lorenzo. Scorcio dal basso. Esempio di « compenetrazione ». 
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Fig. 15. — Torino. Cappella della SS. Sindone. Perimetro di uno dei tempietti di accesso. 


Esempio di « compenetrazione » con influenza alterna, nel disegno dei gradini, dei due 


campi circolari. 
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Fig. 16. — Torino. S. I 


luministica », « compenetrazione » e « germinazione simmetrica ». 


enzo. Veduta complessiva dal basso. Esempio di « strutturazione 
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Fig. 17. — Torino. Cappella della SS. Sindone. Particolare della copertura. Fsempio di 
« strutturazione luministica ». 





Fig. 18. - La veduta assonometrica dell'interno della SS. Sindone. Esempio di « struttu- 


razione luministica ». 
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Fig. 19. — Finestra del progetto per S. Anna Fig. 20. — Finestra del progetto per la fac- 

a Parigi. Esempio di «strutturazione lumi- ciata di S. Filippo a Torino. (Archit. Civ. 
nistica ». tav. 15). Esempio di « strutturazione lumi- 
nistica ». 


Fig. 21. — Finestra del progetto della Chiesa 
dei PP. Somaschi di Messina. Archit, Civ. 
tav. 29). Esempio di « strutturazione lumi- 





nistica ». 





Henry MiLLoNn 


LA GEOMETRIA 
NEL LINGUAGGIO ARCHITETTONICO DEL GUARINI (*) 


Per l’architetto italiano del XV e XVI sec. la geometria non 
era mai considerata materia a sé stante. 

L'applicazione dei princìpi geometrici osservati in natura e 
l’elaborazione di rapporti multidimensionali assicuravano all’ar- 
chitetto che la sua opera sarebbe stata costruita su di un ordine 
superiore. 

Le costruzioni geometriche, oltre ad uniformarsi ai criteri 
di tale ordine superiore, presupponevano un sistema di rela- 
zioni reciproche tra le varie parti e di queste col tutto. Infatti, 
l’uniformarsi a tali leggi significava assicurare all’opera sia una 
evidente caratterizzazione filosofica e religiosa, sia un'intrinseca 
coerenza ed armonia che nella loro sintesi realizzavano «il bello 
architettonico ». 

La geometria quindi non era utilizzata soltanto quale mezzo 
tecnico per fare l’architettura (come probabilmente era avvenuto 
nel tardo Medioevo), né era considerata sufficiente in se stessa a 
garantire un prodotto di qualità (com'è stato affermato dai cri- 


tici nei secoli XIX e XX). 





(*) Devo ringraziare vivamente la direzione e il personale dell'Archivio di 
Stato di Torino, Sezioni Prima e Riunite. La loro assistenza e cordialità hanno 
reso sempre le mie ricerche facili e piacevoli. Devo pure ringraziare la direzione 
e il personale delle Biblioteche Reale, Nazionale e Civica. Sono stati sempre pronti 
a mettere a mia disposizione le loro collezioni. Non avrei potuto lavorare a Torino 
colla medesima facilità né con buoni risultati senza l’aiuto generoso dei miei col- 
leghi, gli storici d’arte e architettura di Torino. I miei ringraziamenti anche alla 
Dott.ssa Chiara Passanti, che mi ha aiutato a correggere le bozze. 
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Francesco di Giorgio, ad esempio, non incluse nel suo trat- 
tato un capitolo speciale sulla geometria ma trattando della 
progettazione di chiese o di facciate dei palazzi, aggiunse delle 
norme dettagliate sui varii princìpi geometrici da applicare, 
princìpi che avrebbero dovuto assicurare l’armonia tra le parti (1). 
Tuttavia egli non le applicò rigidamente: infatti si rese conto che 
qualora le regole geometriche non avessero prodotto l’effetto 
auspicato, sarebbe stato consigliabile modificare la posizione degli 
elementi della composizione in modo da realizzare l’effetto archi- 
tettonico desiderato (2). 

La constatazione che l’aspetto architettonico potesse avere 
la priorità sulle regole geometriche è alquanto significativa, 
perché dimostra la posizione che Francesco di Giorgio destinava 
alla geometria alla fine del secolo XV. 

L'importanza della geometria come elemento di progetta- 
zione era d’altronde riconosciuta dagli architetti del XV e XVI 
secolo, e cioè testimoniato dalle opere di Filarete, Francesco di 
Giorgio, Serlio, Cesariano, Palladio ed altri. D'altro canto riscon- 
triamo nell’opera grafica di Antonio da Sangallo pochi disegni di 
architettura impostati su princìpi geometrici. Forse per lui, come 
per Palladio, i rapporti tra dimensioni e volumi erano più impor- 
tanti che la posizione degli elementi (Serlio e Francesco di Giorgio). 
o che la derivazione delle proporzioni dello spaccato (Cesariano). 

Evidentemente la geometria veniva utilizzata nei modi più 
svariati dai diversi architetti. I princìpi e le costruzioni della 
geometria fornirono all’architetto rinascimentale: 














a) Un metodo di lavoro con implicazioni di carattere re- 
ligioso-filosofico. 


b) Un metodo di lavoro che poneva le basi di una proget- 
tazione coerente nell’insieme così come nelle sue singole parti. 


c) Un metodo abbastanza elastico, tale da permettere — 
nel rispondere ai precedenti requisiti — quelle varianti che potes- 
sero soddisfare i gusti individuali di entrambi: architetto e cliente. 


d) Finalmente, un metodo di lavoro che potesse esser 
utilizzato da ogni architetto indipendentemente dalle sue esi- 
genze psicologiche, convinzioni religiose o pregiudizi formali. 


(1) F. pi Grorcro Martini, Trattati... a cura di Corrado Maltese, 2 vol., 
Milano, 1967, I, pp. 324-360. 

(2) Vedi H. MiLon, The Architectural Theory of Francesco di Giorgio, Art 
Bulletin, 1958, pp. 257-261. 
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Nell'ambito di una tradizione in cui l’architetto riconosceva 
l’importanza della geometria per una gamma di scopi diversi, si 
verificavano tuttavia variazioni di tono del tutto simili ai mutevoli 
interessi per la matematica. Nel XV secolo, i matematici italiani 
concentrarono il loro interesse sui metodi di calcolo necessari 
a sostenere un’attività commerciale in fase di sviluppo, e sulla 
trigonometria astronomica. Nel secolo seguente, astronomia, arit- 
metica, trigonometria ed algebra divennero settori distinti al- 
l'interno della matematica, ed uno di essi, l’algebra, fu quello che 
maggiormente impegnò i matematici del XVI secolo. 

All’inizio del XVII secolo tuttavia, in seguito all’utilizza- 
zione in altri settori delle scienze matematiche di scoperte con- 
seguite nel periodo precedente, l’interesse degli studiosi cominciò 
a mutar direzione. Keplero (1571-1630), Tycho Brahe (1546-1601) 
e Galileo (1564-1642) applicavano l’algebra all’astronomia, mentre 
— naturalmente — Cartesio applicava sistematicamente l’anno- 
tazione algebrica alla geometria. 

La quantità di testi sulla geometria usciti dal circolo di 
Galileo (Guidobaldo da Monte nel 1602, Bonaventura Cavalieri 
nel 1635) in Italia, e dal gruppo intorno a Cartesio in Francia, si 
rivela eccezionale se paragonato con quello del precedente mezzo 
secolo. Dal 1640 in poi ci fu un continuo aumento del numero 
dei trattati di matematica dedicati alla geometria pura. Guarini 
stesso vi contribuì con un suo scritto. Quest’evidente paralle- 
lismo di interessi nei trattati contemporanei di architettura è del 
tutto comprensibile. I teorici antichi erano unanimi nel riferirsi 
a Vitruvio per ciò che riguardava la geometria e la simmetria. 
Ma soltanto Filarete pubblicò un volume distinto sulla geometria 
(vol. XXII). L’Alberti si rifece completamente a Vitruvio e 
risulta abbastanza sorprendente il fatto che Francesco di Giorgio, 
il quale — come ho già detto — aveva utilizzato ampiamente 
derivazioni geometriche nei suoi studi e nei suoi edifici, non incluse 
nel suo trattato di architettura civile un capitolo sulla geometria. 

Nel XVI secolo Serlio dedicò il suo primo libro alla geometria. 
In esso ne delineò i princìpi essenziali riportando soltanto pochi 
esempi di costruzioni geometriche e derivazioni applicate a vasi, 
portali, o al disegno di forme ovali. Palladio non si pronunciò 
sui princìpi della geometria, ma i suoi edifici mostrano il suo vivo 
interesse verso rapporti proporzionali basati su tale disciplina. 
Mentre il teorico inglese John Shute non trattò di geometria nel 
suo libro. Philibert De L’Orme, forse a causa del costante inte- 
resse che si aveva in Francia per la stereotomia, rappresenta la 
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sola ovvia eccezione ad una situazione caratterizzata da una 
generale mancanza d’interesse verso tale scienza — intesa come 
soggetto a sé stante — nei trattati di architettura del XVI secolo. 

Nel ’600 vi fu un cambiamento: già nel testo dello Scamozzi, 
pubblicato nel 1615, si ripeté l’introduzione di Serlio però in ma- 
niera più estesa. Nel 1629 più del dieci per cento del trattato dello 
Zanini sull’architettura veniva dedicato ai princìpi della geo- 
metria, e verso la metà del secolo la conoscenza di tali princìpi 
quale soggetto indipendente di studio divenne una necessità per 
l’architetto. Nel 1650 Freart de Chambray affermava nel suo 
« Parallelo » che la corretta pratica dell’architettura può esser 
basata soltanto su precedenti studi di carattere geometrico. 

Nel 1661 l'Osio affermò che il soggetto principale del suo 
libro consisteva nell’applicazione delle regole geometriche, che sa- 
rebbero state esaminate dopo un capitolo introduttivo sulla geo- 
metria elementare ed un’indagine preliminare sugli ordini. Gua- 
rini, com'è noto, fece uscire il suo Euclide nel 1671 sviluppando 
alcuni princìpi di geometria proiettiva. Il suo trattato sulla archi- 
tettura comincia con quei princìpi di geometria necessari all’archi- 
tettura « poiché », come serisse, « l’architettura dipende dalla 
geometria ». Il suo IV libro fu completamente dedicato alle appli- 
cazioni della geometria proiettiva nell’architettura: ma mentre i 
suoi scritti sono ricchi di significati filosofici o religiosi, i suoi edi- 
fici contengono riferimenti geometrici con specifiche implicazioni 
iconografiche. 

Sarebbe interessante distinguere tra il metodo generale di 
progettazione del primo e pieno Rinascimento, impostato su uno 
schema prospettico centralizzato, e quello Barocco in cui la plu- 
ralità dei punti di vista concorre a stimolare una visione ugual. 
mente centripeta e multipla dello spazio architettonico. È com- 
prensibile che proprio la prospettiva (con il suo tessuto uniforme 
di unità eguali) stimolasse un’architettura composta da unità 
spaziali distinte, disposte staticamente intorno a uno spazio cen- 
trale. Ciò, come già è stato detto, concorda colla concezione sta- 
tica della terra concepita come immobile al centro dei cieli, e 
dei corpi celesti in posizioni reciprocamente stabilite. Il maturare 
di una nuova concezione direzionale dello spazio che si rivela in 
alcune soluzioni urbanistiche — quali i punti nodali degli obe- 
lischi nella Roma di papa Sisto V — e nell’architettura religiosa 
e secolare, può esser collegato colle nuove scoperte nel campo 
dell’astronomia e del movimento dei cieli, e col nuovo ruolo che 
la geometria stava assumendo. 
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Borromini, Bernini, Guarini, Juvarra e Vittone, i più impe- 
gnati architetti Romani e Piemontesi del loro tempo, lasciarono 
abbondante traccia nei loro progetti dell’uso di costruzioni geome- 
triche. e così fecero gli architetti dei due secoli precedenti. Tutta- 
via lo studio e l’utilizzazione della geometria costituì soltanto il 
mezzo per raggiungere obiettivi architettonici del tutto differenti. 

Per Borromini e Guarini la forma dell’edificio è impostata 
su alcuni basilari princìpi geometrici. Entrambi sviluppano i loro 
schemi aderendo ad un concetto generale di evoluzione geome- 
trica, che determina, successivamente, la posizione delle maggiori 
componenti della progettazione. Infine, in una fase di rifinitura, 
particolari della pianta e dei prospetti vengono elaborati quasi 
come elementi complementari nell’ambito dello schema geome- 
trico generale. Tale prassi geometrica è completamente diversa 
da quella di Bernini e Juvarra. Ad esempio Bernini concepiva 
intuitivamente le sue forme in uno stato di « ispirazione » poetica, 
per poi maturarle faticosamente al fine di immetterle in un ordine 
geometrico accettabile. Bernini stesso affermava (Chantelou, p. 19) 
che mentre camminava nel suo studio, schizzava sulle pareti tutte 
le idee che gli venivano in mente. Quando poi il suo ardore per 
tali creazioni si raffreddava, egli sceglieva la migliore idea per poi 
svilupparla. Tale sviluppo (come si vede nei disegni per S. Andrea 
al Quirinale) consisteva nel perfezionare l’idea originaria attra- 
verso un processo tendente ad accentuarne i pregi, rendendola 
internamente coerente, e adattandola all'ambiente preesistente. 

Per Borromini e Guarini, d’altronde, l’edificio era il risultato 
di uno sviluppo progressivo. L'idea era pensata in termini geo- 
metrici, ma permetteva una continua evoluzione. o modificazione, 
o sviluppo, fino a raggiungere la forma finale. Bernini scopre at- 
traverso l’ispirazione e successivamente rifinisce. Borromini e 
Guarini trovano il germe di un'idea, la nutrono, entrambi inco- 
raggiando e dirigendo la sua crescita. Si può presumere che en- 
trambi gli architetti avessero a disposizione una più limitata pos- 
sibilità di controllo sul risultato finale del loro lavoro in quanto 
le scelte a disposizione erano limitate dall’originaria impostazione 
geometrica. 

L'impostazione scelta può, nel caso di Borromini e Guarini, 
far supporre che il risultato finale si riveli più personale e sogget- 
tivo. ma dobbiamo tener conto che il metodo di elaborazione delle 
forme da loro adottato comportava una maggiore costrizione se 
confrontato con quello di Bernini (a causa delle sue imposta- 
zioni formali). 
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Basta una sola opera del Borromini per illustrare l’impor- 
tanza della geometria nel suo metodo di lavoro. che d’altronde 
si rivela analogo a quello risultante dai disegni del Guarini per 
Palazzo Carignano. 

Paolo Portoghesi ha presentato le costruzioni geometriche 
elaborate dal Borromini per lo sviluppo delle piante di S. Carlino 
in Roma (fig. 1) (1). I disegni di Portoghesi indicano il metodo 
di sviluppo nei progetti del Borromini. Bisogna anche osservare 
che, una volta stabilita, la pianta determinava anche le carat- 
teristiche principali della sezione. In seguito, l’altezza era sta- 
bilita entro certi limiti variabili data la determinazione dell’ordine 
e il diametro delle colonne. Così pure si poteva conoscere l’altezza 
della trabeazione (fig. 2). Un arco semicircolare impostato nel- 
l’abside determinava l'altezza dei pennacchi. Inoltre, se la cupola 
risultava semicircolare nella sua sezione trasversale (come infatti 
si verifica), la sua altezza totale veniva stabilita non appena la 
pianta fosse completata. 

Le costruzioni geometriche del Guarini sono di solito più 
intricate e complesse di quelle del Borromini. Infatti spesso 
notiamo in esse come alcuni centri di curvatura venissero collocati 
intuitivamente. Una delle piante del Guarini per il salone ovale 
di Palazzo Carignano, conservata nell'Archivio di Stato di Torino 
(53.1.9.9), è un tipico esempio dell’uso di complesse costruzioni 
geometriche per ricavare la forma ovale. Stabilite di massima 
le dimensioni globali, l’asse longitudinale viene diviso in tre parti 
uguali e quivi vengono tracciati due cerchi intersecanti. ognuno 
passante per il centro dell’altro (fig. 3); i punti d’intersezione dei 
due cerchi vengono presi come centri per tracciare gli archi che 
definiscono le rimanenti porzioni dell’ovale (fig. 4). Questo grande 
ovale definisce la forma della superficie perimetrale dell’interno 
in tale particolare versione del salone. 

Il piccolo ovale interno che corrisponde all’apertura nella 
cupola risulta costruito in maniera diversa grazie a due cerchi 
tangenti collegati con segmenti circolari, il cui centro di cur- 
vatura risulta dall’intersezione dei due cerchi maggiori (fig. 5). 
I quattro centri diversi dei cerchi sono posti, come si può vedere 
nel disegno, sull’asse longitudinale. Ed è a questo punto che la 
derivazione delle successive forme ovali diventa complessa. Le 
linee che definiscono la forma ovale della base della cupola ven- 
gono tracciate da centri diversi da quelli dei due ovali precedenti 


(1) P. PorrocHesi, Borromini nella cultura Europea, Roma, 1964, premessa. 
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(fig. 6). Le entrate e le aperture più importanti si trovano sia in 
corrispondenza dei due assi maggiori che nei punti di tangenza 
degli ovali minori formati dai due cerchi tangenti (il cui raggio 
determina la larghezza delle aperture, vedi fig. 7). I punti d’in- 
contro del sistema dei costoloni di sostegno dell’ovale centrale 
sono determinati dall’intersezione dell’ovale minore con l’ass 
delle aperture. Pur essendo questa una procedura più compless 
a causa dei vari ovali di diversa costruzione, i princìpi geometrici 
applicati sono analoghi a quelli che si ritrovano nei disegni del 
Borromini per S. Carlo alle Quattro Fontane precedentemente 
esaminati. È importante notare che tutti i punti e archi descritti 
qui sono autografi di Guarini e non mie invenzioni. 

Nell’osservare i disegni dell’intera pianta per il corpo centrale 
di Palazzo Carignano scopriamo dei rapporti ancor più complessi. 
Contrariamente a quanto ci si potrebbe aspettare, gli archi che 
definiscono le scale simmetriche non sono piazzati concentrica- 
mente all’ovale che descrive l’atrio ed il gran salone. Nel di- 
segno (53.1.9.15r) (fig. 8) si può verificare la seguente costru- 
zione: facendo centro nell’intersezione dell’asse trasversale con 
l’ovale maggiore e con raggio di curvatura pari a metà dell’asse 
minore, si determina un arco (fig. 9); dal centro dell’ovale con 
raggio pari al diametro dei cerchi minori si viene ad intersecare 
l’arco precedentemente determinato. Il punto risultante è il centro 
di impostazione delle scalinate. La scala è poi tracciata usando 
come raggi la distanza fra l’intersezione dell’asse trasversale con 
l’ovale ed il centro dell’ovale, e dalla stessa intersezione dell’asse 
maggiore con l’ovale maggiore formando le due pareti della sca- 
linata (fig. 10). 

Un disegno posteriore (53.1.9.30r) (fig. 11). uno degli ultimi 
della serie, indica tre centri diversi per la scalinata nord. I centri 
risultano vicini, posti su una retta che attraversa l’ovale diago- 
nalmente. L'inizio della rampa aveva origine nel punto più a 
nord, la sezione centrale nel punto centrale, e lo sbocco della sca- 
linata nel vestibolo del piano nobile veniva indicato dal terzo 
punto. In questo disegno Guarini, pur procedendo con uno schema 
del tutto geometrico, lo interpretava con piena libertà fino a rag- 
giungere una curva composta di sottili variazioni. 

E probabile che tali curve talmente elaborate, con tre di- 
versi centri di curvatura (vedi foglio 53.1.9.30r), non siano state 
utilizzate nella pianta finale. Il disegno Carignano IVA (53.1.9.4) 
(fig. 12) ad esempio mostra solo un centro per la scalinata ovale 
e singoli centri per l’ovale maggiore. Da un punto di vista geo- 
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metrico, si trattava di una pianta molto più diretta, con poche 
delle complessità e sottigliezze notate in precedenza. L’ovale prin- 
cipale è costruito su due cerchi intersecantisi e passanti per i 
rispettivi centri. I punti d’intersezione dei cerchi danno origine ai 
centri di curvatura dei segmenti circolari di collegamento. Le 
colonne dell’atrio sono collocate secondo un ovale interno, il cui 
asse minore è costituito dalla distanza tra i centri di impostazione 
degli archi esterni (fig. 13). Il centro di curvatura degli archi delle 
scalinate era ottenuto tracciando un segmento circolare con centro 
nell’intersezione dell’asse minore con l’ovale maggiore, e lunghezza 
pari alla distanza tra i centri dei cerchi. Quindi, puntando il com- 
passo sul centro dell’ovale con raggio pari a quello del cerchio 
minore, veniva tracciato un arco che intersecava il precedente 
(fig. 14). La scalinata veniva definita da un arco tracciato dai 
punti di fuga, usando come raggio la distanza tra l’intersezione 
dell’asse minore con l’ovale maggiore ed i centri dei cerchi. Tale 
arco definiva la superficie interna del muro della scalinata (fig. 15). 
Un altro arco, di raggio pari alla distanza tra l’intersezione dei 
due assi e l’ovale più grande, definiva la superficie esterna del 
muro della scalinata. 
Abbiamo visto come Guarini alterasse: 


1) la forma degli ovali relativi all’atrio e al grande salone 
centrale 


2) l'apertura della cupola 


3) la forma e posizione degli spazi nella scalinata, collo 
spostamento dei punti di fuga verso altre posizioni tecnicamente 
più importanti, o verso punti arbitrari, in funzione delle forme 
e degli spazi ch'egli desiderava ottenere. 


In ognuna delle tre egli controllava assolutamente la costru- 
zione geometrica al fine di ottenere determinati rapporti spaziali. 
Come ha detto la Griseri per Guarini «la geometria... lo eccita, 
lo provoca » (1). Forse non sapremo mai la ragione per cui l’ovale 
del grande salone risulta più o meno allungato o schiacciato, ma 
è certo che la geometria non determinò alcuna limitazione di 
carattere formale. Guarini aveva grande padronanza degli stru- 
menti tecnici nell’elaborare le forme e gli spazi desiderati. Dob- 
biamo quindi non limitare la nostra ricerca soltanto ai suoi disegni, 


(1) A. Griseri, Le metamorfosi del Barocco, Torino, 1967, p. 187. Vedi anche 
tutto il capitolo, pp. 179-216. 
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ma approfondire le intenzioni al di là delle costruzioni geome- 
triche e delle sue stesse affermazioni teoriche quali « l’architettura 
dipende dalla matematica ». Ad onor del vero, questa frase tanto 
spesso citata non è che una parte della citazione completa, e va 
completata coll’altra frase « sebbene l’architettura dipende dalla 
matematica è un’arte adulatrice », cioè l’architettura ha un fine 
diverso della matematica. 

Si è potuto riscontrare da ciò ch'è stato illustrato finora 
quanto analoghi fossero nella loro essenza i metodi di lavoro di 
Guarini e Borromini. Poiché le costruzioni geometriche impie- 
gate da Borromini non sono così arbitrarie come quelle del Gua- 
rini, può anche darsi che quest’ultimo abbia approfittato del- 
l’evoluzione nel campo della geometria occorsa successivamente, 
quando Borromini aveva già stabilito il suo metodo di lavoro. 

In Francia dove Desargues, Mersenne, Pascal e Fermat ave- 
vano fatto le loro scoperte rivoluzionarie, Guarini ebbe l’oppor- 
tunità di estendere la sua conoscenza sulla geometria e sulla ma- 
tematica ben oltre quanto fosse possibile in Italia. In ogni caso 
non è necessaria la conoscenza della geometria proiettiva per 
tracciar la pianta di Palazzo Carignano. Tale conoscenza sa- 
rebbe stata utile per calcolare l’area di figure geometriche a 
doppia curvatura, quali settori di cupola e di volta, per rappre- 
sentare tali figure in prospettiva, e per determinare la quantità 
di materiale da impiegare. Ma sarebbe stata di scarsa utilità nella 
elaborazione planimetrica. La disinvoltura con cui Guarini trattò 
la geometria superiore può spiegare la facilità da lui incontrata 
nell’elaborare semplici schemi geometrici, e la libertà acquisita 
nella manipolazione dei vari aspetti dello sviluppo. Ma sarebbe 
esagerato pretendere che fosse essenzialmente la conoscenza della 
geometria proiettiva a render tanto complessi i suoi progetti. La 
complessità delle sue piante sembra invece provenire dal suo 
desiderio di accentuare i contrasti e le antitesi tra valori formali 
e tecnici delle sue composizioni architettoniche. Egli raggiunse 
questi scopi nelle piante tramite il solo uso della geometria 
euclidea. 

Il metodo di lavoro di Bernini è in vivo contrasto con quello 
di Borromini e Guarini, e i suoi edifici, come abbiamo già detto, 
sebbene impostati su varie figure geometriche quali ovali, qua- 
drati, circoli, hanno acquistato dimensione in base alla scala impie- 
gata e non in base alle derivazioni geometriche. Per Bernini la 
geometria aveva valore tecnico. Essa non era necessaria ad espri- 
mere le idee architettoniche. 
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Mentre Bernini adotta misure di facile applicazione, quali ad 
esempio quaranta palmi come raggio per la circonferenza dell’in- 
terno della chiesa ad Ariccia e venti palmi per la larghezza delle 
cappelle al lato opposto, Borromini e Guarini determinano ap- 
prossimativamente gli spazi principali ed in seguito adottano 
costruzioni geometriche per determinare le dimensioni minori 
molte delle quali — inevitabilmente — erano incommensurabili. 
Il rapporto dimensionale che per Guarini e Borromini risultava 
d’importanza secondaria era invece determinante per Bernini. 
Bernini si fondava su una serie di princìpi che in seguito adat- 
tava alle varie situazioni. In tali princìpi era espressa la nozione 
di un’unità ripetibile, che nella sua ripetizione potesse procurare 
un principio ordinativo. 

Bernini quindi impiegava un sistema modulare ben cono- 
sciuto agli architetti del Rinascimento. Borromini e Guarini, in- 
vece, nello sviluppo dei loro intricati modelli fecero uso della 
geometria come mezzo tecnico, in modo analogo a quanto s'era 
fatto nel medioevo e forse in conseguenza di una persistente eredità 
medievale. Se noi accettiamo, per il momento, che tecniche tra- 
dizionali di progettazione architettonica siano sopravvissute fino 
al Seicento, è possibile — com'è stato suggerito dal Professor 
Wittkower — che l’impostazione geometrica dei progetti serva a 
comprendere l'interesse di Borromini e Guarini per la geometria 
e per l’applicazione che ne fecero nella progettazione di edifici. 

E indubbio che al principio del Seicento l’interesse dei ma- 
tematici fosse diretto alla geometria. La differenza tra l’uso della 
geometria di Guarini e Borromini e quella dei tempi medievali 
risiede principalmente nei fini architettonici, e nella libertà che 
questi architetti manifestarono nell’utilizzare tecniche tradizionali 
per raggiungere i loro obiettivi. Ad esempio Guarini va oltre le 
tecniche geometriche dell’architettura medievale e sviluppa un 
sistema più flessibile, tipico del Seicento. 

L'idea formale si delinea chiaramente nell’opera del Bernini. 
La natura intellettuale del problema formale è affermata nella 
soluzione architettonica. I rapporti dimensionali, la subordina- 
zione della tecnica e dei materiali, l’integrazione della luce nel 
contenuto drammatico dell’opera, tutto ciò si manifesta chiara- 
mente nei risultati architettonici. Ma raramente nell’opera di 
Borromini e Guarini l’idea architettonica è affermata con tale 
semplicità. Nelle loro opere la natura completa del rapporto spazio 
interno e massa esterna, luce-spazio, e spazio-struttura non è im- 
mediatamente percepibile. E così pure il rapporto tra spazio e con- 
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tenuto. Bernini era un uomo che con estrema fiducia in se stesso 
(diceva a Luigi Quattordicesimo che le sue idee gli venivano da 
Dio) formava le sue idee nell’ispirazione del momento, le mo- 
dellava, le adattava, le rifiniva, e quindi le collocava dove pote- 
vano esser meglio apprezzate. Di fronte ad un edificio del Ber- 
nini l'osservatore ammira la soluzione arrivata apparentemente 
senza fatica, mentre gli edifici di Guarini e Borromini rivelano la 
complessità dello schema e l’insolita sovrapposizione delle forme 
architettoniche. In queste opere si avverte una continua ten- 
sione che si risolve in un’organica contrapposizione plastica e 
spaziale coerente coi fini critici e creativi. L'evoluzione geome- 
trica della pianta è un mezzo per superare questo tormentato 
conflitto ed esprimere la soluzione suggerita. L'intenzione è di 
porre in questione il rapporto tra associazione ed « empathy », 
tra simbolo e psiche. Sebbene i metodi di lavoro di Borromini 
e di Guarini risultino analoghi, il differente impiego che essi fecero 
delle regole geometriche costituisce uno dei motivi-base del diverso 
carattere delle rispettive soluzioni architettoniche. 

Nelle opere del Borromini, e persino nelle chiese dai più sem- 
plici schemi geometrici, non si avverte immediatamente la figura 
geometrica originaria. Gli elementi che impressionano maggior- 
mente l’osservatore sono infatti i muri, i pilastri, le colonne, i 
pennacchi, le aperture luminose ecc., e non le figure geometriche 
della planimetria. Percepire la forma di tali piante è ancor più 
difficile data la complessa costruzione geometrica, o (come a 
Sant'Ivo) date le superfici curve delineanti gli spazi interni che 
sono formati da punti esterni allo spazio della chiesa. L’anda- 
mento curvilineo delle pareti, il susseguirsi di superfici concave e 
convesse, e la rottura improvvisa di questa continuità parietale 
causano un effetto di tensione, e concentrano l’interesse sui rap- 
porti spaziali e sul gioco delle masse, mentre soltanto in un 
secondo tempo viene considerato il carattere della pianta. Bor- 
romini quindi si sottopone ad un complesso sforzo intellettuale 
in quanto, con poche eccezioni, la forma della pianta non può 
esser caratterizzata e riconosciuta. In verità, ancor oggi di- 
verse sono le interpretazioni relative dell’impianto geometrico di 
San Carlo alle Quattro Fontane, Sant’Ivo, ecc. La complessità 
del loro disegno ed il « segreto » che avvolge il metodo di ela- 
borazione contribuiscono al fascino di questi spazi, e ci fanno 
sentire intimamente parte dell’edificio. 

Nelle opere di Guarini, invece, la lettura della planimetria è 
spesso in alto molto chiara, e l’interesse che esse suscitano è in 
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parte dovuto all’intima coerenza tra la struttura geometrica ap- 
plicata e la realizzazione pratica. La pianta per il Santuario di 
Oropa mostra ad esempio come quei princìpi di cui il Gua- 
rini fa uso nella pianta siano direttamente collegati alla forma 
strutturale dell’edificio. Nel Santuario di Oropa (fig. 16), una 
serie concentrica di quadrati ed ottagoni costituisce l’elemento 
base che definisce lo spazio centrale, la posizione dei pilastri, le 
loro dimensioni, l’entrata delle cappelle, e il doppio ordine al di 
sopra dello spazio centrale (fig. 17). Il passaggio da un ottagono 
all’altro è abilmente realizzato con trombe di forma molto ori- 
ginale. I mezzi impiegati da Guarini per realizzare in pratica un 
semplice schema geometrico sono veramente affascinanti. 

Non tutti gli schemi geometrici del Guarini consentono una 
lettura così immediata quale quello di Oropa, ma in tutte le sue 
chiese si trova almeno una parte in cui essa si afferma pienamente. 
San Lorenzo e la SS. Sindone in Torino, S. Anna La Reale in Pa- 
rigi, San Gaetano a Vicenza, San Filippo a Casale Monferrato e 
la Chiesa dei Somaschi in Messina, rivelano nel progetto e nel- 
l'esecuzione larghi settori dove la costruzione geometrica genera 
chiaramente l’immagine figurativa. In San Lorenzo, ad esempio. 
gli archi incrociati della cupola principale nascono da un tiburio 
circolare al di sopra dei pennacchi, il quale si trasforma in un 
ottagono. Le otto serie di archi che nascono dall’ottagono s'in- 
contrano al centro della cupola, formando un ottagono più pic- 
colo. Tuttavia, al livello inferiore, le forme geometriche sono 
molto più complesse, per esempio (come a Sant’'Ivo) alcuni 
dei centri di curvatura si trovano al di fuori dello spazio in- 
terno. 

Nella SS. Sindone la pianta circolare con nove pilastri (uno 
dei quali viene omesso), iniziata da B. Quadri e A. Castellamonte, 
viene trasformata al di sopra della trabeazione principale in un 
impianto esagonale di triangoli equilateri. I triangoli sono ripe- 
tuti nel vestibolo delle scale, e gli esagoni (due triangoli equi- 
lateri sovrapposti) che formano la cupola risultano proiezioni degli 
esagoni concentrici. Nella struttura finale lo schema geometrico 
principale rimane chiaramente percepibile. 

La struttura geometrica adottata nella progettazione di Pa- 
lazzo Carignano viene espressa molto chiaramente  nell’atrio 
(l’ovale, la posizione delle colonne, i soffitti a volta) e nel grande 
salone (l’ovale, i costoloni, l’ovale più piccolo al centro, le 
aperture luminose). La forma della scalinata può essere intuita 
come sezione di un arco regolare, come ha giustamente osservato 
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Portoghesi (1), ma non c'è modo d'individuare il punto da cui 
l’arco fu tracciato, nonostante si riveli chiaramente un rapporto 
tra le scale e l’atrio ovale. La pianta ovale della scalinata si ri- 
flette all’esterno dell’edificio, e la sua intersezione col vestibolo 
circolare del piano terreno e con quello esagonale del primo 
piano, derivati dallo schema ovale originale, è chiaramente 
marcata. 

Tra le più importanti concezioni del Guarini fu l’intima coe- 
renza dell’impianto geometrico originario coi rapporti spaziali 
intercorrenti all’interno e all’esterno dei suoi edifici. Guarini e 
Borromini concepiscono un ordine di complesse e reciproche re- 
lazioni tra le varie parti che va ben oltre il concetto barocco di 
ordine, il quale a sua volta comportava — come ha suggerito 
l’Argan (2) — la trasformazione di una materia inerte in un orga- 
nico risultato plastico semi-figurativo, fisicamente e psicologica- 
mente di più immediata communicabilità. Anche Bernini crede 
che l’adozione di un ordine gerarchico contribuisca a dare unità 
ed un’enfasi drammatica all’opera. Il suo concetto d’unità esige 
sia coerenza interna, sia che l’individualità delle singole parti 
rimanga chiara pur nella loro subordinazione all’unità dell’in- 
sieme. Nell'opera di Bernini la colonna, il muro o la cappella 
esistono ed hanno un significato solo come parti del tutto, ma 
ognuno di questi elementi assume il proprio carattere e le proprie 
regole per le proporzioni, decorazioni ece. Per Guarini e Borro- 
mini, ogni cappella, muro o colonna risulta necessariamente subor- 
dinata allo sviluppo di un’unica idea. Non solo le singole parti 
sono subordinate al tutto, ma esse sono generate dalla concezione 
geometrica originaria da qui unicamente dipendono. I partico- 
lari decorativi, le proporzioni e tutti gli elementi delle colonne, 
della trabeazione, delle basi ecc. possono esser alterati o eliminati 
al fine di raggiungere o accentuare quelle esigenze spaziali con- 
cepite e relazionate attraverso un processo di elaborazione geo- 
metrica. 

Come ha detto l’Argan, Guarini trasforma elementi decora- 
tivi in elementi funzionali (3) e viceversa, al fime di raggiungere 
quel risultato figurativo che accentua il quasi umano rapporto 
tra le masse e gli spazi, e tra gli elementi e la loro relazione con 
la luce simbolicamente interpretata come elemento generatore 


(1) P. Porroc®esi, Guarino Guarini, Milano, 1956. 
(2) G. C. Arcan, Borromini, Verona, 1952, pp. 52-55. 
(3) G. C. Arcan, L'architettura barocca in Italia, Milano, 1957, pp. 62-63. 
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della vita (1). Deliberati solecismi od improprietà di linguaggio 
formale infondono di nuovi significati le forme architettoniche 
e ne arricchiscono vocabolario e sintassi. La nostra reazione fisica, 
psicologica e razionale alle immagini di stasi e di moto, di ten- 
sione e di abbandono, di peso e leggerezza, luce ed oscurità nel- 
| l’architettura, viene accentuata allorquando i valori formali, at- 
traverso le loro contorte relazioni reciproche, colla loro caratte- 
rizzazione curvilinea ne stimolano l’identificazione o l’associa- 
zione coi valori simbolici interagenti o coi processi che li hanno 
generati. Attraverso l’analisi approfondita del suo uso di meta- 
fore biomorfiche (per la prima volta esplorate profondamente nel 
rinascimento da Michelangelo) possiamo più chiaramente inten- 
dere il linguaggio architettonico del Guarini e riconoscergli una 
statura artistica che lo colloca a ragione nella continuità storica 
dei suoi grandi predecessori. 


(1) Vedi anche M. Pas 
1963, pp. 24, 27. 





nTI, Nel Mondo magico di Guarino Guarini, Torino, 
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Fig. 1. — F. Borromini. Disegno della pianta di S. Carlo alle Quattro Fontane, Roma. 
Dettaglio. (Albertina, Vienna, n° 173). 
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Carlo alle Quattro Fontane, spaccato. (Da de Rossi). 
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.- G. Guarini. Progetto per la volta del gran salone del Palazzo Carignano. (Archivio 
di Stato, Torino, Azienda Savoia-Carignano, 53.1.9.9). 
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Fig. 4. — Costruzione geometrica analitica basata sul disegno della fig. 3. Disegno dell'Autore. 





Fig. 5. — Costruzione geometrica analitica basata sul disegno della fig. 3. Disegno dell'Autore. 





Fig. 6. — Costruzione geometrica 








Fig. 7. - Costruzione geometrica analitica basata sul disegno della fig. 3. Disegno dell'Autore. 
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Fig. 8. — G. Guarini. Progetto per il piano nobile del Palazzo Carignano. (Archivio di Stato, 
Torino, Azienda Savoia-Carignano, 53.1.9.15 r). 
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Fig. 10. — Costruzione geometrica analitica basata sul disegno della fig. 8. Disegno dell’Autore. 
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Fig. 11. — G. Guarini. Progetto per le scale e il piano nobile del Palazzo Carignano. (Archivio 
| di Stato, Torino, Azienda Savoia-Carignano, 53.1.9.30). 








Fig. 12. — G. Gua- 
rini. Progetto per il 
Palazzo Carignano. 
(Archivio di Stato, 
Torino, Azienda 
Savoia-Carignano, 
53.1.9.4). 











Fig. 13. — Costruzione geometrica analitica basata sul disegno della fig. 12. Disegno del- 
l'Autore. 

















Fig. 14. — Costruzione geometrica analitica basata sul disegno della fig. 12. Disegno del- 
l'Autore, 














Fig. 15. — Costruzione geometrica analitica basata sul disegno della fig. 12. Disegno del- 
l'Autore. 
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Fig. 16. — G. Guarini. Progetto per il Santuario di Oropa. Pianta (dall’« Architettura Civile »). 
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Fig. 17. — Costruzione geometrica analitica basata sull’incisione della fig. 16. Disegno del- 


l’Autore. 
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Le concezioni singole e la poetica dell'autore. 


Se dopo aver considerato ad una ad una le opere di un au- 
tore ce le andiamo rifacendo poi tutte insieme presenti, vediamo 
emergere, dai loro vari aspetti particolari, tendenze che con vario 
grado e risalto, sono ad esse comuni: dalle quali ci è dato intrav- 
vedere qual era il mondo che, ancora inespresso, in quell’autore 
urgeva, e che di volta in volta fu di impulso e alimento alla loro 
creazione. 


Qual era dunque quel mondo in Guarini? 


Esporremo prima la nostra ricerca nel suo insieme, corre- 
data dei concreti esempi atti a renderla chiara: e poi le faremo 
seguire il repertorio dei singoli casi in cui con tanta varietà di 
modi quelle varie tendenze si vennero attuando. 


TA. - La diversificazione. 
IA'L 


a — Come posseduti da una forza lievitante, singoli elementi 
minori, che nella normale gerarchia architettonica dovrebbero es- 
sere affatto subordinati ai maggiori, appaiono essersi espansi, e 
talora tanto da divenir dominanti. 

Così negli scaloni del Carignano e della Sindone gli scalini 
si van gonfiando, e resasi indipendente dalla struttura del vano, 
la rampa ne esorbita (fig. 1). I giganteschi finestroni del Collegio 
son già sul punto di forzare la trabeazione dell’Ordine che li im- 
briglia (fig. 2. 3). Ma in altre opere elementi minori sono rappre- 
sentati già nell’atto di deformarne parti primarie. Nel loro espan- 
dersi, gli arcuati finestroni all’esterno della Sindone hanno rial- 
zato, incurvandola in corrispondenza loro, la trabeazione del 


tamburo (fig. 4). 
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b - Singoli spazi appaiono essersi già data, entro l’edifizio di 
cui fan parte, una struttura affatto autonoma che, forte della 
sua configurazione rigorosamente simmetrica e potenziata dal 
marcato risalto delle sue membrature, s’è resa indipendente dalla 
varietà delle sue aperture e delle vedute che per esse si hanno 
sugli ambienti attigui e sull’esterno. Tal tipo di autonomia po- 
tenziata dalla simmetria ci si mostra con particolare evidenza, 
stante il suo ripetersi sei volte, nel percorrere entro il Carignano 
l’una o l’altra delle due spirali che dall’ingresso terreno portano 
al gran salone centrale (fig. 5, 1). 


c — Come si dà in molte sue chiese, taluni spazi e strutture, 
nel loro prepotente espandersi senza poter distanziarsi fra loro, 
si son venuti compenetrando. 


d — Ed infine la congiunta tendenza all’autonomia e all’espan- 
sione s'è fatta in talun organo interno così prepotente, che questo, 
spaccato l’ancor saldo organismo di cui è parte, già ne emerge 
all’esterno: come si vede nell’ala maggiore del Carignano (fig. 6). 


e — Per contro taluni spazi e strutture, anziché aver già 
acquisito una propria definita consistenza, appaion solo suggeriti. 
Sono talora semplici elementi di struttura facenti ressa sul pe- 
rimetro, come nei campi delle serliane perimetrali di San Lorenzo. 
O spazi minori che, privi di una struttura propria, risultano dal- 
l'accostamento di strutture autonome, come nel San Filippo di 
Casale i quattro spazi sulle diagonali: o spazi che solo si intrav- 
vedono, come in San Lorenzo quelli oltre la volta coprente lo 
svuotamento dei piloni. 


ISO 

a — La tendenza alla diversificazione — della quale, come 
abbiam visto, sono manifestazioni l’espansione e l’autonomia, e 
la moltiplicazione di strutture e di spazi — appare anche nella 


marcatissima diversità fra le parti di un’opera medesima: sia 
fra le parti dell’interno, che dell’esterno di essa, e sia fra l’uno e 
l’altro considerati nel loro insieme. 

Così nell’interno della Sindone la maglia araba del bacino 
si interpone fra il tronco di cilindro terreno ed il tamburo, im- 
pregnati entrambi di manierismo toscano; mentre tale manie- 
rismo più non appare che in singoli particolari nella grande fuga 


5.IL 
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d’archi che dal tamburo ha nascimento. All’esterno il tamburo 
è fatto di elementi italiani, ma l’intreccio d’archi e la cuspide, 
di orientali (fig. 4). E così pure nell’esterno della cupola più non 
domina il sistema ad archi sovrapposti, ma uno ad archi radiali; 
né più vi ritroviamo l’altezza enorme della fuga interna. 

A questi modi di diversificazione di caratteri si associano 
altri che fra poco vedremo, di « trasformismo ». 


b — Ed infine c’è anche una estrema diversificazione fra l’una 
e l’altra opera, tendenza che si fa particolarmente significativa 
quando le opere son pur simili per destinazione fondamentale, 
mezzi costruttivi, dimensione, e impostazione di pianta, come si 
dà in talune sue chiese a pianta centrale. 


DA, 

Le manifestazioni che ora considereremo, che possiamo dire 
di « trasformismo », si afferrano assai più facilmente in opere 
realizzate, entro e attorno a cui ci è dato aggirarci; e l’esperienza 
concreta fatta in queste ci aiuterà ad intuirne altrettali in quelle 
di cui possediamo solo progetti di insieme. Inizieremo dunque 
da San Lorenzo, l’unica chiesa che ancora ci resti realizzata, 
e riteniamo assai fedelmente, su di una concezione interamente sua. 

La crescente complessità dall’alto in basso vi si attua in due 
modi ben singolari. 


a — Alla zona superiore, fatta di due parti nettamente distinte 
— lanterna e intreccio d’archi formante cupola — sottostà quella 
a quattro arconi e quattro pennacchi, che secondo lo schema 
della croce greca, dovrebbero poggiare su normali saldi piloni; 
ma questi si vengono invece trasformando in basso in alcunché 
di affatto diverso, che partecipa al giuoco di insieme formante 
la zona terrena (fig. 7, 8). 


b- Al nostro aggirarci in questa, ecco che sul perimetro ci 
sì va squadernando una varietà di aspetti stupefacente: perché 
via via certi elementi entrano a far parte or di un motivo e or 
di un altro. 

Così mentre le quattro convessità alle testate della croce e 
le intermedie quattro in corrispondenza dei piloni formano un 
regolare contorno a otto convessità, le quattro convesse di te- 
stata unendosi invece alle quattro concave giranti al fondo degli 
svuotamenti dei piloni, creano un contorno sinuoso (fig. 9). 
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Fra questi due motivi giranti sull’intero perimetro del gran 
vano, che più si afferrano al percorrerlo perimetralmente, ne 
compaiono anche parecchi altri parziali, afferrabili al nostro spo- 
starci radialmente (fig. 10). Così nell’avvicinarci al presbiterio, 
due dei convessi architravi entro lo svuotamento dei due piloni 
laterali sembrano ad un certo momento far tutt'uno con quella 
serliana (A): sì che allora dal fondo di uno svuotamento al fondo 
dell’altro ci si dispiega un’unica, ampia, convessa serliana ad 
architravi « ribattuti ». Se invece dal centro del vano ci andiamo 
avvicinando ad una delle due testate laterali della croce (B), ecco 
che nella sua serliana le due colonne situate a lato dell’arco ci si 
presentano, anziché parti di essa, come le parti più avanzate del 
niechione di centro: mentre la serliana, nell’avvicinarci al pre- 
sbiterio, assumeva d’un subito imprevista ampiezza, qui essa è 
scomparsa, perché due suoi elementi sono entrati a far parte di 
un motivo minore. E ancora (C): nell’avvicinarci dal centro ad 
uno degli altari situati sulle diagonali vediamo la marcata con- 
cavità della sua trabeazione legarsi alle convessità delle due tra- 
beazioni affrontantisi entro lo svuotamento del pilone, e con esse 
creare un unico compresso, scattante andamento sinuoso. 

Questo secondo tipo di trasformismo, che nella zona terrena 
si dispiega con tanta ricchezza, è già latente nel grande intreccio 
d’archi formanti la cupola. Al seguirne l’anello d’imposta ecco 
l’una dopo l’altra spiccarsi le divaricantisi coppie d’archi; per- 
corsa la traiettoria d’uno di essi sino al suo ricadere al fulcro op- 
posto, siamo da lì rimbalzati lungo l’altro arco che da questo si 
spicca, senza che, così continuando, il percorso mai si chiuda; 
se ci affissiamo al centro, ecco invece apparirci il fermo intrec- 
ciarsi delle quattro coppie d’archi paralleli, disegnanti la centrale 
ferma figura dell’ottagono che sta a base della lanterna. 

Da latente nell’intreccio d’archi nell’alto, il trasformismo si 
fa dunque esplicito, in modo del tutto diverso, nello scender dalla 
eroce alla zona terrena, ove infine, ancora in altro modo, si espande 
e moltiplica: nel trasformismo attuandosi dunque quella cre- 
scente degradazione che dal sommo a terra investe tutto l’interno. 


a-- b - Al trasformismo dell’intreccio d’archi segue dunque 
quello in cui una struttura a croce, anziché terminarsi in modo coe- 
rente quale nel nostro inconscio ci attendiamo, si trasforma invece 
in aleunché di affatto diverso: come nei centauri, e nelle sirene 
dal busto incantevole cui seguiva lo squammoso corpo di pesce. 
E segue infine quello della zona terrena in cui, a differenza che 
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nell’intreccio d’archi variante al variar dei punti in cui da fermi 
ci affissiamo, è solo al nostro spostarci che dai medesimi elementi 
ci appaion motivi affatto diversi: — come in quei pavimenti 
che da un momento all’altro ci si presentano in diversa figura; — 
come nei caleidoscopi e nei quadrati magici, e, perché no?, come 
in quei disegni di boschetti che da ragazzi ci stupivano, perché 
nel fogliame compariva a un tratto una fiera, ma scomparsa, 
ecco là delinearsi il cacciatore, né mai ci riusciva di scorger in- 
sieme fiera e cacciatore. E per la rapidità con cui al nostro spo- 
starci un motivo vi appare e scompare, ci torna alla mente quel- 
l'oggetto indecifrabile inserito nel quadro (di Holbein?) dei due 
ambasciatori esuberanti di vita, che guardato però da un certo 
scorcio si rivela un teschio. 


c — L’esterno della Sindone muta d’aspetto in modo radicale 
se lo si guardi dappresso o da lungi: — dappresso domina il 
grande tamburo di carattere italiano: — da lungi tutto l’insieme 
si profila coll’ondulamento di una pagoda birmana. 


I B. - Il concatenamento geometrico. 


Nell’interno del Panteon — tronco di cilindro coperto da 
emisfera — il cilindro si fece di altezza pari al raggio, sì che in 
quell’interno potesse contenersi esattamente una sfera. Agli otto 
vani perimetrali fu data una profondità in relazione alla loro lar- 
ghezza ed agli intermedi pieni; e divisato di illuminare il gran vano 
da un unico foro centrale circolare, si scelse il suo diametro in 
relazione sia alla intensità di luce, che alla forma e proporzioni 
dello spazio totale; e divisato di scompartire a cassettoni l’intra- 
dosso sferico, il numero di essi da disporsi su di un parallelo fu 
scelto in relazione al numero da disporsi su di un meridiano. 

Tali proporzioni tutte sono state scelte obbedendo ad una 
certa idea di armonia che nel concepir l’opera si andava nel suo 
autore facendo via via più chiara: le diremo proporzioni scelte 
liberamente, o, più in breve, « proporzioni libere », nel senso che 
non una sola di esse si deduce dalle altre per necessità geometrica. 

Consideriamo ora la Sindone, pur essa, nella sua zona in- 
feriore, costituita da un tronco di cilindro ed una emisfera aperta 
verso l’alto con un varco circolare. 


a — Venendo essa ad inserirsi fra il Palazzo ed il Duomo (fig. 11). 
si richiedevano tre ingressi, di cui due al sommo degli scaloni sa- 
lenti dalle navate laterali, e il terzo sull’asse del Duomo, apren- 
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tesi, al fondo della Cappella, sul Palazzo: nonché un varco sul- 
l’asse del coro del Duomo e della navata maggiore, che poteva 
esser di altezza tale da incidere la emisfera. E ancora da pre- 
mettere che la Cappella fu concepita quando in Torino già esi- 
steva la chiesa della Trinità, pur essa fatta, come il Panteon, da 
un tronco di cilindro ed una emisfera, col cilindro però scompar- 
tito in tre soli equidistanti vani e tre piloni: e come in questa, 
anche nella Cappella, iniziata non da Guarini, lo scomparto sul 
tre si limitò al solo tronco di cilindro. 

Ma subentrato Guarini, egli inserisce, coesistente alla strut- 
tura a tronco di cilindro ed emisfera, una struttura a tre piloni 
e tre arconi, sì che mediante questi arconi l’irrequieto scomparto 
sul tre investa anche l’intero bacino tronco e così si imponga con 
ossessionante evidenza a chi si aggiri nella Cappella (fig. 13); 
inoltre entro ogni pilone viene inserito un atrio circolare (fig. 11). 
L'insieme è tale che se si aumenta il diametro dei tre atrii (fig. 12c), 
si diminuisce quello dei tre arconi, e si accresce quello del grande 
anello che li tange al loro sommo: tutti tali elementi son dunque 
legati in un concatenamento geometrico tale che non una delle 
sue dimensioni possa esser variata senza che necessariamente 
variino le altre. 


b - E nell’alto concepita la grande fuga (fig. 13, 14) come un 
sistema di sovrapposti giri di archi di ugual rapporto fra corda 
e monta, nel quale in ogni giro dal punto sommo degli archi si 
spicchino gli archi del giro soprastante, ne segue che tutti i giri 
obbediscono ad un tronco di cono, il cui diametro al sommo resta 
determinato da due elementi: il numero di archi costante in ogni 
giro, e la monta loro: aumentando il numero degli archi o la 
monta, od entrambi, il cono si fa più acuto, così che il tronco di 
cono tende ad un tronco di cilindro. In questo sistema ad archi 
sovrapposti, scelte le dimensioni di quattro elementi — diametro 
del giro di base, numero d’archi per giro, monta, numero di giri — 
resta dunque determinata nel tronco di cono la sua altezza ed il 
diametro terminale. 


a-+ b — In due zone (fig. 13) il concatenamento geometrico 
regola dunque la struttura di questo interno: quella dal pavimento 
sino all’anello base del tamburo, e quella dal sommo del tamburo 
all’anello che è varco al Cielo. Dal concatenamento restano in- 
vece escluse le altezze dei due tronchi di cilindro, quello terreno 
e quello del tamburo. 
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c — Anziché con sovrapposizioni di giri, — o formati da archi 
uguali, come nella fuga della Sindone, o da elementi alterni, come 
in quella di Oropa, — il concatenamento viene attuato da Gua- 
rini, nella zona superiore di altre chiese, anche con intreccio 
d’archi. 

Fissati il numero e la posizione dei fuleri, e il modo di in- 
treccio, restan fissati i campi fra gli archi e. fra essi, il campo 
centrale, base della lanterna: a differenza dunque che nella cu- 
pola emisferica di tipo classico, nella quale quel varco centrale 
è, in forma e misura, « libero ». Per estensione di concatenamento 
risaltano, nelle concezioni guariniane, quelle in cui la posizione 
dei ritti della zona terrena determina, attraverso l’intreccio d’archi, 
il varco della lanterna. 


d — Vien qui da chiederci: se un insieme è dominato da un 
concatenamento geometrico, ossia da una necessità geometrica, 
come può nell’opera sussistervi arte, la quale dev'essere una 
espressione libera? 

In primo luogo, liberamente è stato scelto il tipo, od i vari 
tipi, di concatenamento. 

In secondo luogo in quanto, adottatili, l’autore non li su- 
bisce poi passivamente, ma, a seconda della sua personalità in 
quel momento, reagisce al loro carattere particolare, sì che da 
quelle geometrie viene influenzato il dimensionamento dei membri, 
e il loro concretarsi con particolari sagome, colori, ecc. Onde nel- 
l’opera avverrà la fusione della bellezza geometrica con quella 
nata dalle reazioni che essa ha provocato nell’autore. Caso ana- 
logo si vede nel rapporto fra le serie geometriche — quali le serie 
formate da sovrapposti giri o di archi o di superfici coniche, ecc., 
— e l’autore dell’opera: esse creano un diminuente ripetersi all’in- 
finito che ci attira in modo ossessionante, sì che ha grande va- 
lora il punto in cui l’autore interrompe questo decrescimento. 


II A. - La liberazione dal peso. 


Nel concepimento di una architettura la gravità influisce 
non solo in quanto ovviamente la sua struttura ha da resisterle, 
ma anche in quanto miriamo a che quell’opera quando venga 
attuata produca certe impressioni: invero nelle impressioni che 
una struttura od uno spazio ci producono influiscono le esperienze 
da noi provate in passato, innanzi tutto nel nostro corpo medesimo, 


LA POETICA DI GUARINO GUARINI 71 


del legame esistente tra forme e gravità. Per cui, ad esempio, 
nel trattar degli Ordini la gravità fu nell’Umanesimo assunta a 
eriterio della loro classificazione e della loro sovrapposizione: 
— sì che all'Ordine in cui colonna e trabeazione appaion dalla 
gravità più gravate si fecero seguir quelli in cui esse lo sono via 
via meno; — ed i singoli Ordini così ordinati secondo un dimi- 
nuente sforzo furon concepiti con un via via crescente orna- 
mento. 

La gravità, quale elemento espressivo, giuoca in grado di- 
verso da un’opera all’altra. Se nelle Piramidi essa mostra di do- 
minare assoluta, e se nell’interno di San Pietro la possanza dei 
piloni appare unita all’ardimento delle volte e cupola nel coprir 
gli spazi, nelle cattedrali gotiche l’impressione dovuta alla gra- 
vità nasce anche da non scorgersi nel loro interno quelle strut- 
ture che inconsciamente la nostra esperienza richiede presenti a 
contrastar la spinta delle volte. Anche il fascino di molte chiese 
di Guarini ha la sua radice proprio nell’impressione che, invece 
di gravar sul suolo, quell’insieme sia, miracolosamente, retto 


dall’alto. 





II B. - La percezione parziale degli spazi. 


a — Al nostro percorrerli, gli spazi guariniani ci si vengon 
disvelando solo a grado a grado. 

Così al procedere per una navata laterale del Duomo (fig. 11), 
là in fondo il possente nero portale annunziante la Cappella ci si 
rivela in tutta la sua altezza solo quando già ne abbiamo percorsa 
buona parte. (E qui si vede come Guarini, inserendo il suo portale 
nello spazio preesistente, rese questo congeniale alla personalità 
propria). Salito lo scalone, la « Zona terrena » della Cappella ci 
va apparendo solo all’attraversar l’atrio circolare; e solo allorché, 
penetrati già nella Cappella, siamo alfine attirati ad affissarci 
nell’alto, ci si disvela la « Zona intermedia » ed alfine la « Zona 
Celeste ». E così in San Lorenzo la zona terrena ci rivela a poco 
a poco i suoi alterni motivi in parte al percorrerne il perimetro, 
e in parte quando dal centro ci spostiamo radialmente nelle varie 
direzioni. 

In molte opere il disvelamento graduale è favorito dalla ri- 
strettezza del varco fra l’uno e l’altro spazio, o dalla presenza di 
quinte, o dal trasverso orientamento degli spazi rispetto al nostro 
percorso. 
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b — Di molti corpi o spazi non ci è mai dato che di scorgerli 
solo in parte. come ci avviene guardando dal Duomo il gran por- 
tale di centro della Sindone, di cui la parte superiore si perde 
rembrandtianamente nell’ombra. 


Il C. - La variabilità dello spazio. 


Nelle opere guariniane non ci sentiamo in spazi concreti, 
nettamente misurabili, sì che il nostro io si senta potenziato dal 
subito possederli appieno, come con tanta forza ci accade in quelli 
del Rinascimento toscano, ma in spazi che, nell’aggirarvicisi, a 
poco a poco ci si rivelano di profondità variabile. 

In verità già quando strutture o spazi, interi o parziali, ci 
appaiono in compressione od in espansione, essi ci si presentano 
in una dimensione non così assolutamente certa come quelli in 
quiete, giocando in noi la dimensione virtuale che essi avrebbero 
al mancar della forza che li espande o comprime. Ma nelle con- 
cezioni guariniane la variabilità dello spazio assume ben altra 
forza. Essa è ottenuta massimamente in quattro modi, presenti 
di volta in volta in vario numero insieme. 


a — Accostando un elemento piccolo ad uno grande, per 
modo che questo appaia ancor più grande. 


b - Presentandoci, massime dai punti di vista primari, la 
visione di quinte successive, come in modo marcatissimo si ha nel 
San Filippo torinese, sì che le profondità degli intermedi spazi 
non siano misurabili dal nostro sguardo (fig. 15). 

Ed anche presentandoci, attraverso varchi, la visione di 
spazi di cui non ci è dato di afferrar la forma o di almeno misu- 
rarne la profondità, legata com'è al variar della luce: così i cori 
nel San Gaetano di Nizza e in Ettinga, ed i vani soprastanti lo 
svuotamento dei piloni, e quelli dell’intreccio d’archi, in San 
Lorenzo. 


c — Allineando a via via crescente distanza dal nostro occhio 
corpi di grossezza decrescente, per modo che la diminuzione del 
loro volume reale si sommi alla diminuzione apparente dovuta 
alla via via maggior distanza da noi. Modo massimamente effi- 
cace quando la serie sia formata da corpi di forma uguale, de- 
crescenti regolarmente, ed illuminati ugualmente. Tal effetto si 
ha perché in una così ordinata diminuzione noi siamo portati ad 
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attribuire il decrescere dei successivi corpi non già al loro im- 
piccolimento reale, ma alla loro crescente distanza da noi. È un 
effetto che però si avvera in misura varia, a seconda del punto da 
cui guardiamo quella serie, del punto in cui in essa ci affissiamo, 
e della nostra concentrazione nell’affissarci, come con particolar 
risalto ci avviene nel guardar la fuga della Sindone, la maggiore 
da Guarini realizzata. Onde nasce l'impressione che quel variar 
di grandezza sia dovuto non al semplice variare della distanza 
di quei corpi da noi, ma, stranamente, al dilatarsi in profondità, 
o al contrarsi, dello spazio medesimo, che solidalmente allontani 
o avvicini a noi i corpi in esso immersi. 


d — Tenendo le superfici dei corpi lontani in un tono più spento, 
che vien da noi attribuito ad una interposta massa di atmosfera 
molto maggiore di quella reale. 

Ad altri modi si accenna nel Repertorio, a pag. 35, e, f, g. 


I D. - La luce. 


A potenziare tutti tali effetti concorre infine la luce. Pene- 
trando a forza da aperture di ridotta ampiezza in paragone al 
grande spessore murario ed al pieno rilievo degli Ordini interni, 
essa piomba su zone limitate, restando le altre in penombra. E 
quando invece, come pur si dà in molte chiese, l’ambiente mag- 
giore è illuminato diffusamente, la luce vi penetra in modo mi- 
sterioso attraverso piccoli ambienti interposti fra esso e l’esterno, 
o vi filtra da intrecci d’archi nell’alto; mentre l’altezza da cui 
essa proviene, grande rispetto alla larghezza dell’ambiente, la 
fa precipite nella zona terrena, traendo anche da piccoli aggetti 
ombre grandi. 


MI. - Rapporti fra le tendenze. 
Volgiamoci ora al cammino percorso. 


a - Il trasformismo, che appartiene alla diversificazione, per- 
mea anche parte del concatenamento geometrico, come s'è mo- 
strato negli intrecci d’archi di San Lorenzo. 


b - Le tendenze I (fig. b, pag. 17) alla diversificazione ed al 
concatenamento geometrico sono potenziate dalle tendenze II, — 
alla liberazione dal peso (II A), alla percezione parziale degli spazi 
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(II B), allo spazio di dimensione variabile (II C) ed alla partico- 
lare luce (II D). Così nella zona terrena di San Lorenzo si mani- 
festano la diversificazione, massime come trasformismo, ed il 
concatenamento geometrico (v. Repertorio); ed entrambi sono 
stati resi possibili dallo svuotamento dei piloni, elemento questo 
che non inerisce alla zona terrena in sé medesima, ma al rapporto 
fra questa e la soprastante a piloni pieni. Il loro svuotamento ha 
potenziato il trasformismo del secondo tipo (b). in quanto questo 
può esplicarsi più efficacemente in una zona non gravata da 
peso. Che le tendenze I siano potenziate dalle II e non viceversa, 
risulta evidente se tentiamo di invertire tale asserzione: affer- 
mando, ad esempio, che la luce è potenziata da una delle tendenze 
della diversificazione, o del trasformismo, — quale la tendenza 
alla espansione, od alla compenetrazione di strutture e di spazi. 
Certo una compenetrazione concorre a creare un particolare ef- 
fetto di luce; ma nell’individuare a suo tempo la luce guariniana 
intendevamo affermare che nei suoi interni essa è tale da poten- 
ziarvi certe compenetrazioni. 


IV. - Rapporti fra le tendenze e le “ proporzioni libere. * 
In che rapporto le « proporzioni libere » stanno con la tenden- 
za all’espansione (I A’ 1) e col concatenamento geometrico (I B)? 


a — Quando le « proporzioni libere » — scelte in genere semplici 
perché da noi più afferrabili e così su di noi più efficaci — interes- 
sano le manifestazioni attinenti alla espansione (A’ 1), esse si 
impongono con una ferma volontà di ordine opponentesi alla 
prepotente tendenza all’autonomia dei singoli elementi dell’opera. 

Così nel San Filippo di Casale (fig. 16) i centri B dei quattro 
vani circolari formanti i bracci della croce sono situati proprio 
nei quattro punti in cui si intersecano fra loro le quattro tan- 
genti in diagonale al cerchio di base dell'ambiente centrale di 
centro A; ed il diametro di quei quattro vani è pari alla metà 
del diametro del vano centrale: due « proporzioni libere » di tal 
forza da inchiodar quei vani a quei cinque centri, e determinare, 
quando quei vani entrano in espansione, il compenetrarsi fra 
quello centrale ed i quattro dei bracci. 


b- E nelle manifestazioni del concatenamento geometrico, 
vediamo in ogni chiesa a pianta centrale le « proporzioni libere » 
esser tali che in pianta e in alzato tutti gli elementi ubbidiscono 
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insieme o al pari o al dispari. In Oropa all'impostazione sull’8 
in pianta, corrisponde nell’alto il giro, ripetuto 2 volte, a 4 coni 
e 4 pennacchi. Nella Sindone alla impostazione sul 3 in pianta 
corrisponde nella fuga la sovrapposizione di 3 archi in corrispon- 
denza di ogni arco radiale celato, e quella di 6 sovrapposti giri 
a 6 archi caduno, se pure il dominio del dispari risulti qui atte- 
nuato in quanto il 6 è prodotto di un 3 per un 2. 

La impostazione architettonica sul pari o sul dispari sembra 
aver riscontro in quella musicale sul maggiore o il minore. 


V. - Carattere fondamentale. 


Le due tendenze del gruppo I, — la prima, alla diversifica- 
zione (nelle sue manifestazioni di espansione (I A’ 1) e di trasfor- 
mismo da una struttura ad un’altra), e la seconda al concatena- 
mento geometrico (I B) —, costituiscono nel mondo guariniano 
due poli di opposta natura: — l’uno, di natura organica, di ine- 
stinguibile straripante vitalità, e l’altro di natura rigorosamente 
astratta. Onde l’unità di ogni concezione guariniana consiste 
non nel concorde partecipare dei suoi elementi alla formazione 
di un unico insieme, ma nella rappresentazione della loro tendenza 
a diversificarsi e moltiplicarsi, e dei conflitti che si generano fra 
loro sotto l’imperio del concatenamento geometrico e delle « pro- 
porzioni libere »: sì che l’opera ci si mostra non nella immuta- 
bilità di una raggiunta perfezione, ma in un momento del suo 
mutarsi: non quale essere, ma quale divenire. 


VI. - II mondo magico. 


Quel carattere fondamentale si mostra, massime nelle sue 
chiese, entro un’atmosfera ben singolare. Quel sentire che il tra- 
sformismo appartiene alla diversificazione ma permea talora 
anche l'opposto polo del concatenamento geometrico; — quel 
vedere, per limitarci alla Sindone, che nella zona inferiore certi 
ritti fan parte ora dell’una e or dell’altra struttura; — quel tro- 
varvi il vuoto di un ingresso ove ci aspetteremmo un pieno so- 
stegno; — quel sovrastare, all’interno del tamburo, di un sistema 
di sovrapposti archi non in sé conchiuso, ma nascente senza di- 
scontinuità dagli arconi di esso; — quel variare della profondità 
della grande fuga: — e, usciti all’esterno, veder poi quella strut- 
tura e quella profondità sostituite da tutt’altra struttura e di- 
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mensione; — e da lontano quel delinearsi dell’incredibile sagoma 
di una pagoda birmana...: son tutte manifestazioni che ci por- 
tano in un mondo strano, diverso da quello della nostra quoti- 
diana esperienza, nel quale una cosa non può esser contempora- 
neamente un’altra, e una massa esige un sostegno, e lo spazio è 
dimensione invariabile: un mondo impregnato di forze che dob- 
biamo dir magiche. 

Tale senso nasce dal trasformismo, dalla liberazione dal peso. 
e dalla variabilità dello spazio, ed è potenziato dalla percezione 
parziale degli spazi e dalla luce (fig. a). 


IL MONDO MAGICO 


- TENDENZE FONDAMENTALI 


IA' - TRASFORMISMO 
IIA - LIBERAZIONE DAL PESO 
IC - VARIABILITA DELLO SPAZIO 


- ELEMENTI POTENZIANTI 
IB - PERCEZIONE PARZIALE DEGLI SPAZI 
ID - LUCE 


Fig. a. 


VII. - Il risalto della destinazione. 


Concezioni architettoniche sviluppatesi su tali princìpi po- 
trebbero sembrar forse inadatte ad essere alimentate dalle par- 
ticolari esigenze delle destinazioni dei singoli edifici, — sia per 
la praticità richiesta negli organismi, e sia per la coerenza fra 
espressioni e destinazioni. Si dà invece il contrario. Guarini usa 
di così singolari mezzi non per quel mero gusto di sorprendere 
tanto diffuso al suo tempo in ogni arte, ma proprio per riuscire 
ad esprimere le destinazioni delle opere, che per lui furon quelle 
relative agli edifici attinenti alle due autorità sovrane in quel 
tempo, la Monarchia e la Chiesa. Nonché attento alle esigenze 
pratiche della destinazione propostagli, egli si investe in modo 
ossessionante del significato ultimo dell’opera, che ulteriormente 
determina secondo il proprio genio. 
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Fig. b. 


AI trionfo della regalità nel niechione centrale del Carignano 
concorre già lo scomparto delle fronti sulle due vie laterali, e con 
erescente forza quello delle due zone estreme della fronte mag- 
giore, ed il grande ondulamento e lo spacco centrale. Nel Collegio 
dei Gesuiti la disciplina è drammatizzata nel conflitto fra la salda 
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intelaiatura dei tre sovrapposti Ordini correnti ininterrotti lungo 
le tre fronti della mole enorme, ed i giganteschi finestroni impri- 
gionati nei loro campi. La Cappella della S. Sindone egli non 
concepì solo quale un ambiente che avesse l’alta dignità di ospi- 
tarla, ma tutto egli fece tendere in essa a rappresentare il con- 
trasto fra la cecità terrena che crocifigge il Cristo, ed il lontano 
Cielo. 

Nelle chiese a pianta centrale è rappresentato, dall’una al- 
l’altra in modi diversi, il contrasto fra i due mondi celeste e ter- 
reno. Se solo in San Gaetano di Vicenza c’è, al di là di un varco 
nell’alto, l’esplicita rappresentazione del Cielo, nelle altre il con- 
trasto è espresso solo in forma geometrica. Dalla zona più alta. 
semplice, soda, e raccolta, si degrada a zone via via più complesse. 
men sode, e più ampie. All’aggirarci per la terrena, quelle via via 
più in alto ci appaiono, perché via via più ristrette e più lontane, 
andar mutando via via meno d’aspetto, sino all’ultima, immuta- 
bile. Così disposto con sodezza diminuente dall’alto in basso, 
l’insieme si presenta non poggiato in terra, ma retto dal sommo: 
in basso il molteplice, infinitamente variante nello spazio e nel 
tempo: e là in alto, fuori del tempo, l’Uno immutabile, che 
quel molteplice genera e regge. 

Onde si vede che in queste concezioni i modi così singolari, 
impregnati tanto sovente di magicità, sono quelli necessari alla 
espressione delle destinazioni quali da Guarini intese. 





REPERTORIO 


Con riferimento al Sommario, e al mio libro « Nel mondo magico di Guarino 


Guarini». Torino, 1963, Toso edit. (p. = pagina: f. — figura; cpv. = capoverso). 


I A - Diversificazione. 


I A'1- b - Autonomia di strutture e di spazi. 


Palazzo francese: collana di ambienti attorno al cortile, p. 15, f. 4. 
Palazzo Carignano: ambienti dei percorsi a spirale, p. 22, ff. 13 e ss. 
Collegio dei Nobili: i finestroni, p. 50, cpv. 7. 

Filippo Tor.: i 5 spazi sull’asse, e le 6 cappelle, p. 59. 

M. di Lisbona: le 4 Cappelle, p. 69, f. 5. 

M. di Lisbona: varianti, p. 73. 

Anna: i 4 vani formanti le braccia della croce: le 8 cappelle, p. 76, f. 2. 
Gaetano Vic.: gli spazi B e C, p. 92. 

Filippo Cas.: lo spazio A ed i 4 spazi B, p. 100, f. 3. 

Somaschi: i 6 ambienti sui lati dell’esagono centrale, p. 110, f. 5. 
Oropa: gli 8 ambienti perimetrali, p. 119. 

S. Lorenzo: il presbiterio, il coro, p. 131: i 4 ambienti a serliana, in cima 
alle testate della croce, p. 133, f. 12; p. 135: p. 138, d2, ff. 21 e 22. 
Sindone: gli ingressi circolari, p. 169, f. 15; p. 191, f. 50; p. 192. 


nunnwt 


TA'1-4d - Emersione di corpi interni. 


Palazzo francese: gli ambienti A 1 e A 2, p. 15. 
Palazzo Carignano: il corpo centrale, verso piazza, p. 38, f. 44: pp. 39, 


40; il corpo centrale maggiore, verso cortile, p. 22, f. 13; p. 47. 
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I A'1-e - Moltiplicazione di strutture e di spazi. 


— Spazi risultanti dalla giustapposizione di strutture autonome: 

Palazzo Francese: il vano B 1, p. 15, f. 4. 

— S. Gaetano Vic.: lo spazio centrale, p. 92, 1° cpv. 

— S. Filippo Cas.: i 4 spazi c, p. 100, ff. 2 e 3. 

— Somaschi: i 6 spazi angolari, a base triangolare, p. 110, f. 5: lo spazio 
centrale, p. 108, 3° cpv. 





— V. p. 202, 2 col., « Autonomia di elementi secondari, di volumi e di 
spazi ». 





IL RISALTO DELLE STRUTTURE — I processi di diversificazione sono per 
lo più rappresentati non in compatte masse, ma in rilevate strutture. La 
superficie compatta si avverte, sotto l’intelaiatura degli Ordini, nella fronte 
dell'Annunziata di Messina; ed è posta a contrasto, nelle fronti esterne del 
Palazzo Francese, con la tormentata zona centrale delle due fronti maggiori; 
ma essa più non compare nelle opere seguenti. 

In queste la intelaiatura a paraste, da Guarini detta « opera a fascie », 

è presente nelle fronti delle ville di Govone e Racconigi, e in quelle verso 
il cortile del Carignano: gli Ordini, semplici o frammischiati, sovrapposti 
o giganti, dominano nelle altre opere. 
Non devono trarci in inganno le superfici lisce negli interni delle 
chiese rappresentate nelle tavole del Trattato. Le pareti lisce dei cori di 
Ettinga e di San Gaetano di Nizza mirano a creare, se guardate dal vano 
maggiore, uno spazio indefinito; quelle del perimetro interno di alcune 
chiese, massime di quella dei Somaschi, appaiono estranee alla struttura: 
quelle di perimetro interno delle altre chiese non rappresentano il grado 
ultimo della concezione, essendo in quelle tavole omessi gli altari, che di 
tali superfici dovevano occupar buona parte: e in San Lorenzo, l’unica 
chiesa che ci resti realizzata ab ovo, le superfici di perimetro furono ot- 
tenute non colle lisce pareti rappresentate nelle tavole, ma coll’affastel- 
lamento di strutture minori facenti ressa ai vani delle serliane. Così pure i 
pavimenti appaiono nelle tavole quali superfici omogenee, mentre nella 
Sindone il piano del pavimento fu poi realizzato, in relazione alla Reliquia, 
quale il luogo di raggi sprizzanti dal centro. 

La tendenza ad esprimersi non mediante masse a superfici solide e 
distese, ma mediante rilevate strutture, ha una sola eccezione nei nudi com- 
patti intradossi del cupolino delle chiese a pianta centrale, di cui vedremo 
più oltre il motivo. 


I A’ - Il trasformismo. 


Come s'è notato, le manifestazioni di questo genere sono difficili da 
intuire in progetti solo di insieme, per cui presumiamo che, se realizzati, 
se ne sarebbero afferrate in numero maggiore di quello qui segnato. 
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a' — DA UNA STRUTTURA AD UN'ALTRA: 


— S. Filippo Cas.: la struttura degli ambienti B, a tronco di cilindro 
coperto da emisfera, che in basso si muta in un giro di 3 portali, 
pp. 101, 105. 

— S. M. di Lisbona: in cui le lesene pongono in risalto i piloni; ma la tra- 
beazione, colle sue affrontantisi concavità, pone in risalto il vano, 
p. 202, B. 

— Oropa: la collana degli 8 nicchioni, che in basso si muta nel frastaglio 
della zona terrena, p. 119: p. 202, B. 

— San Lorenzo: la croce greca, che in basso si muta nel giro delle 8 conca- 
vità, p. 143. 

— Sindone: passaggio dal tamburo al sistema d’archi della fuga, p. 181; 
p. 179 per l’arcone in basso a sinistra. 


a'' — SPAZI APPARTENENTI A DUE MOTIVI: 


I bracci trasversi di Lisbona, variante B, che, se visti dall'asse delle nava- 
telle, sono invece il prolungamento e ampliamento di queste (p. 73, f. 12). 


b - FORMAZIONE DI STRUTTURE DIFFERENTI CON MEDESIMI ELEMENTI: 


— S. Anna: nell’intreccio della cupola si hanno i medesimi effetti di tra- 
sformismo che poi realizzerà in quello della lanterna di S. Lorenzo, ma 
resi là più complessi dalla scissione in due di ognuno degli 8 fuleri, 
p. 77, f. 4; p. 78,f.5. 

— S. Gaetano Niz.: in ognuno dei 5 nicchioni formanti la zona terrena le 
due parti laterali sono comuni ai due nicchioni adiacenti, p. 84, f. 3: 
p. 85, f. 6. 

— Somaschi: nell’intreccio della cupola (ripreso poi in quello del presbi- 
terio di S. Lorenzo), p. 110. 

— S. Lorenzo: 


— nella lanterna, al percorrerne il perimetro, cogliamo 8 coppie di archi 
spiccantisi dagli 8 fuleri; all’affissarci al centro, cogliamo due qua- 
drati, p. 133, f. 11; 

- nella cupola, 8 coppie spiccantisi dai fuleri; 4 coppie d’archi paralleli; 
un percorso illimitato nel seguir la traiettoria di un arco dopo l’altro, 
p- 132, c; 

— nel presbiterio: 3 coppie di archi paralleli, se ci affissiamo al centro; 
6 coppie spiccantisi dai fuleri; 2 percorsi di traiettorie formanti due 
triangoli intrecciati, p. 132; 

— giro di 8 convessità, p. 129, f. 5: 

— giro di 4 convessità e 4 concavità, p. 129; 


— giochi parziali, p. 130, b2 e b3; 
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— l’esterno, se visto stando su un piano radiale di mezzeria di una delle 
8 concavità, o sul piano radiale passante per lo spigolo fra le due con- 
vessità, p. 152, f. 5. 


— Sindone: le due strutture coesistenti nella zona terrena. p. 168, d. 


c — ASPETTI DIVERSI DI UNA MEDESIMA STRUTTURA, VISTA DA PRESSO 0 
DA LUNGI: 


— Sindone: l’esterno della cupola, p. 185, h, ultimo cpv. 


I B - Il concatenamento geometrico. 
— Ettinga. 


Nella sua forma embrionale, la copertura del vano centrale è costi- 
tuita (v. qui fig. c) da due larghi arconi impostati su quattro piloni a facce 
orientate a 45° rispetto ai due assi del vano (I, II); nella zona di incrocio dei 
due arconi si può far luogo ad una apertura su cui elevare una lanterna. 
Entro i limiti imposti da essi, tale apertura potrebbe avere grandezza e 
forma scelta liberamente. 

Ma Guarini concepisce ciascun arcone come articolato in due archi (III) 
impostati su una coppia di colonne C 1 C 2 anteposte al muro M: gli archi, 
perpendicolari al muro, hanno larghezza determinata dall’Ordine terreno, 
e più precisamente dal diametro delle colonne. Il varco centrale risulta qui 
un esagono definito dall’inerociarsi di a) con Az, e di az con A,, nonché di 
a, con A,, ecc. Le colonne, colla loro ubicazione e diametro, determinano 
dunque mediante l’intreccio d’archi, il varco centrale nella sua ubicazione, 
forma e dimensione. 


— Sant'Anna la Reale. 


Si noti, di passaggio, riguardo alle « proporzioni libere »: nei quattro 
piloni P (v. qui fig. d) le facce verso il vano giacciono su un quadrato; 
un loro spigolo (a, b, c, d) sta sul punto medio di un lato; le facce sono di- 
sposte simmetricamente rispetto alla diagonale AC del quadrato (come 
nella tav. del Trattato è rappresentato con precisione solo nel vano di 
destra). 

La pianta esagonale di ognuna delle quattro braccia della croce deter- 
mina l’intreccio dei fascioni (v. qui fig. e) e questo a sua volta il vano della 
lanterna, sia nella sua forma esagonale che nella sua dimensione. La lar- 
ghezza L (fig. f) è stata scelta liberamente (v. p. 78, 12 col. ultimo cpv.): 
se la si aumentasse, passando ad esempio, da L ad L', aumenterebbe pure 
l’esagono centrale, in lunghezza e in larghezza. 
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Fig. f. 


— San Gaetano di Nizza (p. 84). 


L'intreccio degli arconi determina il pentagonale varco di centro; 
questo, mediante i cinque fusi F rovesci (p. 86, f. 8), la pentagonale base 
della lanterna, ruotata rispetto al pentagono sottostante: e questa, la po- 
sizione delle facce della lanterna, e così l'impostazione della sua copertura 
a padiglione. 

In un tronco di cilindro coperto a cupola emisferica le larghezze di 
aperture perimetrali variano inversamente a quelle dei pieni, ma la gran- 
dezza di un varco nella cupola è indipendente da esse. Invece qui al variare 
della luce delle aperture variano necessariamente le parti soprastanti, dal- 
l’imposta della cupola sino al sommo. 

Libere da tale concatenamento restan solo l’altezza del tronco di prisma 
terreno e l’altezza della lanterna: la prima, da terra al sommo del corni- 
cione, fu fatta pari al diametro. Lo scomparto perimetrale fu fatto A e 2 A 
(v. qui fig. g). La libertà delle due altezze ed il rapporto nello scomparto 
si ritroveranno nella Sindone (qui fig. h). 
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— Oropa (v. p. 116). 


Se sui lati di un tronco di prisma a base ottagonale si aprono nicchie 
(v. qui fig. i), la forma loro può esser scelta liberamente, ad esempio la 
N, N», e così pure quella di ambienti ad esse retrostanti, ad es. gli Aj, Ap. 
E se il tronco di prisma è coperto da una volta a padiglione tronco, sul cui 
ottagono terminale insista un minor padiglione (II), la grandezza di quest’ul- 
timo ottagono può essere scelta liberamente, potendosi variare il livello del 
piano P indipendentemente dagli altri elementi. 

Invece in Oropa la pianta delle nicchie ad arco di cerchio appare le- 
gata in modo necessario all’ottagono di base, sia perché quell’arco ha corda 
pari al lato dell’ottagono, e sia perché ai suoi estremi esso tange la corda 
dell’una e dell’altra nicchia adiacente. E, stante il sistema della cupola, 
ad arconi conici, l’ottagono di base dell'ambiente centrale determina, in 
forma, dimensione, ed orientamento, i tre soprastanti ottagoni, di cui il 
più alto è base del padiglione terminale. 








Fig. i. 
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— Somaschi (v. p. 102). 


— San Lorenzo: 


L'intreccio d’archi mostra, col suo tracciamento, di 


a — Cupola centrale. 
entrale verso 


determinare, in forma, grandezza € orientamento, il varco © 
V’alto (p. 131, f. 9). Se, fermo tenendo questo varco, si sostituisse agli archi 
sferica, al concatenamento geometrico si sostituirebbe una 


una superficie 
(per la lanterna della cupola centrale, v. p. 133). 


« proporzione libera » 











Fig. k. 
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b — Croce greca. Ferma tenendo in pianta la dimensione totale del vano, è 
possibile variare: o il raggio R (v. qui fig. k), e, conseguentemente le 
quattro curve C; o le quattro curve D: o quello e queste insieme. 

Nella fig. 4 R viene ridotto a R', per cui contemporaneamente si re- 
stringono l’anello centrale A ed i quattro svuotamenti dei piloni. 

Nella fig. / R viene aumentato a R”, per cui contemporaneamente 
aumentano l’anello centrale A ed i quattro svuotamenti dei piloni. 

Gli svuotamenti dei piloni sono in San Lorenzo concatenati geometri- 
camente col tutto; non così gli svuotamenti nelle zone smussate (qui figg. 
m e n). 











Fig. & 


ee” =-;;;=="="="— "770 


LA POETICA DI GUARINO GUARINI 89 


Fig. m. 

































































Fig. n. 








— Sindone: zona inferiore, p. 174, f. 28, 39. 


Si noti che il secondo sistema inserito da Guarini, a piloni ed arconi, è 
solo seritto sul preesistente a tronco di cilindro ed emisfera tronca: gli arconi, 
conici, sono così aperti che non mostrano di sostenere; e i pennacchi sono 
stati individuati mediante una struttura diversa, e relativamente più con- 
sistente che quella dei campi degli arconi. Mediante questo secondo sistema 
è mostrato in modo palese il rapporto che lega la distanza fra le due lesene 
situate a lato di ogni ingresso e il diametro del cerchio terminale tangente 
il sommo dei tre arconi. In tale tracciato consiste il concatenamento geo- 
metrico: se il tracciato sparisse, il detto rapporto diverrebbe una « propor- 
zione libera». Come « proporzione libera» è lo scomparto del tronco di 
cilindro con lesene distanziate (in prima approssimazione) di 1/9 della sua 
circonferenza. 
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Se all’impostazione sul pentagono del San Gaetano di Nizza (qui fig. 0) 
sostituiamo l’impostazione sul triangolo (qui fig. p), il campo centrale 
si fa minore, anche se P, e P', si avvicinino molto fra loro. Facciamoli scor- 
rere nel senso delle frecce (qui fig. g). Dopo essersi sovrapposti in Pz P' 
(qui fig. r), il P, passa in P, e poi in P,,e il P'jin P, e poi in P/;; l'anello 
centrale, ricomparso dopo essersi annullato, va allargandosi: è l’imposta- 
zione della Zona inferiore della Sindone. 

Alla concezione di questa Zona Guarini non è certo giunto, mediante 
gli scorrimenti or visti, da quella di San Gaetano di Nizza: come si è qui 
accennato a p. 10, a, le coppie P, P', e le altre due identiche erano già de- 
terminate anteriormente al suo intervento. Né sappiamo se egli sia stato 
cosciente della analogia mostrata a p. 190 del mio libro, fra salone atrio e 
scaloni del Carignano, e gran vano atrio e scaloni della Sindone. Ci sembra 
tuttavia che le operazioni geometriche prospettate per l’uno e l’altro caso 
ci facciano intravvedere un aspetto del mondo in cui si muoveva Guarini. 


— Zona superiore: fuga, pp. 174 e ss. 


























Fig. p. 
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II A - La liberazione dal peso. 


— S. Gaetano Vic., pp. 12 e ss. 

— S. Filippo Cas., p. 100, 3° cpv. 

— Somaschi, p. 109. 

— Oropa, p. 118, 2° epv. 

— San Lorenzo: esterno, p. 152, g. 3; interno, p. 128, penultimo cpv. 
— Sindone, p. 170, 2° epv. 

— per tutti, v. p. 201. 
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II B - La percezione parziale degli spazi. 


a — DISVELAMENTO GRADUALE: spazi disposti trasversalmente al senso di 
percorso. 


— S. Filippo Tor.: i 3 ambienti della navata; le 6 cappelle, p. 60, f. 6. 

— Ettinga: i 3 ambienti della navata; le 4 cappelle, p. 64, f. 2. 

— S. M. di Lisbona: le 2 braccia trasverse della croce, le 4 cappelle, p. 70, f. 6. 

— S. M. di Lisbona, varianti: A e B, le 2 braccia trasverse della croce; 
nella B, anche le 2 cappelle in testa al braccio trasverso, e le 6 cappelle 
in testa agli assi trasversi dei tre ambienti formanti la navata, p. 73. 

— S. Anna: i 4 ambienti formanti braccia: le 8 cappelle, p. 77. 

— S. Gaetano Vic.: i 4 spazi formanti le braccia della croce: i 4 spazi in 
diagonale, p. 92, f. 1. 

— S. Filippo Cas.: idem. 

— Somaschi: al percorrerne l'anello, i suoi 12 spazi si rivelano gradual- 
mente: al percorrerla radialmente, i 6 maggiori spazi perimetrali ci si 
presentano traversi, e i 6 minori ci restan celati, p. 110, f. 5. 

— S. Lorenzo: il presbiterio e il coro, p. 131, f. 9. 


b — DISVELAMENTO PARZIALE: 


— Elementi eccedenti la dimensione dell'ambiente: 


— finestre in testa agli scaloni della Sindone, p. 183: p. 191, f. 50; 
— finestre sul fianco degli scaloni del Carignano, p. 22, f. 13; p. 42. 


— Elementi in vista, ma in parte in ombra: 


— portale centrale della Sindone, p. 169, f. 13; p. 184. 


— Spazi indefiniti: 
- lo spazio che si intravvede in S. Lorenzo sullo svuotamento dei piloni, 
e quelli fra gli arconi della cupola, p. 131, f. 9; 
— i cori di Ettinga e di S. Gaetano di Nizza, p. 65, f. 5: p. 86, f. 8: 
— i cieli oltre i varchi al centro di S. Gaetano Vic, e della Sindone, 


p. 93 e p. 181. 


II € - Lo spazio a dimensione variabile. 


@ — ELEMENTI GRANDI RESI MAGGIORI DAL LORO ACCOSTAMENTO AD ELE- 
MENTI PICCOLI: 


— Palazzo Carignano: nicchione e nicchie laterali, p. 38. 

— Sindone: gran portale centrale e portali laterali, p. 167, f. 10: p. 182, 
f. 41; p. 184; tamburo, sia all’interno che all’esterno, con grandi aper- 
ture fiancheggiate da nicchie piccole, p. 175, 177: pp. 186. 
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b' — QUINTE: 


— San Filippo in Torino, p. 60, f. 6; p. 58, 20 cpv., penultimo periodo. 

— S. M. di Ettinga, p. 64, f. 2. 

— S. M. di Lisbona, p. 71, f. 7: la quinta, presente già nel primo dei due 
vani, è completa nel secondo. 

— Idem, variante A, p. 72, cpv. 29, ultimo periodo, f. 11. 

— Idem, variante B, p. 73, f. 12. 

— Sant'Anna, p. 79. 

— San Gaetano Vic., p. 93, f. 4. 

— San Filippo Cas., p. 101. 

— La Missione, p. 224. 


b' — L'altare di San Lorenzo, in cui la parte superiore è moltissimo 
arretrata rispetto all’inferiore (v. MiLLon HenRy nel « Bollettino 
S.P.A.B.A.», Torino, 1960-61). 


c — ALLINEANDO A CRESCENTE DISTANZA DA NOI CORPI DI DECRESCENTE 
GROSSEZZA: 


c' — VALENDOSI DI ELEMENTI DI FORMA DIFFERENTE: 


— Sant'Anna, interno: la sequenza formata dal tamburo, dall’intreccio 
d’archi, dal padiglione, e dal lanternino, p. 77. 

— Idem, p. 78, cpv. 4°, di cui in particolare l’ultimo periodo. 

— San Filippo Tor., p. 58, f. 2, cpv. 29, ultimo periodo. 

— Somaschi, esterno: i portali colossali della zona terrena contrapposti 
alle soprastanti parti gradatamente minori e più lontane, p. 113. 


c'' — CON ELEMENTI DI FORMA UGUALE: 


— Sant'Anna, i piloni nell’interno, p. 78, 4° cpv. 

— San Gaetano Vic.: i giri ad elementi uguali, nell’esterno della cupola, 
p. 95. 

— Oropa, interno: fuga nella cupola, p. 125: esterno: fuga parziale, nella 
cupola, p. 123. 

— Sindone, esterno: fughe sovrapposte, p. 187: interno: fuga, p. 180. 


d — Con UN TIPO DI SUPERFICIE E CON UN TONO DIVERSI NEI CORPI VICINI 
E NEI LONTANI: 


— Sindone, interno: p. 180, 4° cpv. 


Non ci consta che Guarini abbia adottato questo modo anche altrove. 
Egli non ne accenna nel Trattato, ma sembra probabile che avrebbe adot- 
tato modo analogo nel realizzar altre sue concezioni. 
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e — CON RAPPRESENTAZIONI PITTORICHE: 


Così in San Gaetano Vic.; anche nella Sindone la superficie concava 
oltre la fuga sembra dovesse venir dipinta. 


f - FACENDO CONVERGER VERSO IL FONDO TRATTI DI TRABEAZIONE: 
Sindone, portali in testa alle navate laterali. 


g — L'effetto del subitaneo ingrossarsi di un elemento si ha negli scaloni 


del Carignano; nell’esterno di San Lorenzo, p. 152; e nell’interno, 
p. 132, 1° cpv. 





- G. Guarin 


Fig. 1. 

















Pararetatammimenimcat@ mista mrmemcatonttio 
3 
SE 








Kino 





ie 








Zoni S 
LA 











dei tre Ordini. 


nobili. Schema 


dei 








Fig. 4. -— G. Guarini. Cappella della SS. Sindone. Esterno. 
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Fig. 5. — G. Guarini. Palazzo Carignano. Veduta dall’atrio ellittico su di uno degli atrii 
rettangolari. 
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Fig. 7. — G. Guarini. Chiesa di San Lorenzo. Zona terrena, veduta verso il presbiterio. 











Fig. 8. — Chiesa di San Lorenzo. Pianta. 





Fig. 9. — Chiesa di San Lorenzo. Motivi perimetrali della zona terrena. 
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Fig. 10. — Chiesa di San Lorenzo. Vedute radiali. 














Fig. 11. — Cappella della SS. Sindone. Inserimento nel Duomo. 
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Fig. 12. — Cappella della SS. Sindone. Concatenamento geometrico della zona terrena. 




















Fig. 13. — Cappella della SS. Sindone. Sezione. 
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Fig. 14. — Cappella della SS. Sindone. Pianta Fig. 15. — Chiesa di San Filippo 
del tamburo e fuga. in Torino. Pianta. 


























Fig. 16. — Chiesa di San Filippo in Casale. Proporzioni libere in pianta. 








EucenNIo BaTTISTI 


SCHEMATA NEL GUARINI (1) 


A Charles Mann, che anche in questo 
caso è riuscito a procurarmi dieci volte 
più libri di quanto potessi leggerne. 


Scopo del presente contributo è di sottolineare un aspetto 
a mio parere centrale, benché non esclusivo, dell’architettura del 
Guarini; cioè la presenza, entro alcune delle sue strutture più 
tipiche e famose, di schemi geometrici di antica tradizione, rie- 


(1) Questo studio è stato facilitato da un aiuto finanziario da parte dell’In- 
stitute for the Arts and the Humanities della Pennsylvania State University, che 
vivamente ringrazio. 

Ma sento il dovere di ringraziare in pari misura gli amici torinesi che invi- 
tandomi a questo convegno mi hanno dato occasione di ritornare, per alcuni 
giorni nella mia città: ed ho il piacere di dover riconoscere che, nonostante altri 
apporti particolareggiati, la miglior rassegna sulla cultura e sugli scritti del maestro 
rimane dopo più di un decennio il lungo articolo di PaoLo PorrocnesI, L’Archi- 
tetto Guarini, in « Civiltà delle Macchine », gennaio-febbraio 1956, n. 1, pp. 57-61. 

Sarebbero ora necessari studi specifici, per ogni città, concernenti le connes- 
sioni culturali dell’architetto, del tipo di quello di Davin R. Corrin, Padre Gua- 
rino Guarini in Paris, nel « Journal of the Society of Architectural Historians », 
XV, 1956, 2, pp. 3-11. 

Come documenti visivi preziosi mi sono risultati i disegni ed i commenti di 
M. Passanti, Nel Mondo Magico di Guarino Guarini, Torino, 1963. Non ho po- 
tuto consultare, invece, L. TamBuRINI, Le chiese di Torino dal Rinascimento al 
Barocco, Torino, 1968. 

Poichè lo scopo del presente contributo è di inserire, in modo più ampio, al- 
cuni problemi concernenti il Guarini nel contesto culturale del seicento, è evi- 
dente che ogni ipotesi qui avanzata dovrà venire emendata in base alla miglior 
conoscenza dei campi paralleli. Nessuno, oggi, considera più definitivo il grado 
raggiunto dalle sue personali conoscenze: inoltre una certa arbitrarietà interpre- 
tativa è inevitabile, e forse desiderabile, in quanto pone in rilievo, secondo un 
altro ordinamento gerarchico, aspetti prima meno valutati di un maestro e di 
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sumati sia dalla nuova scienza che dalla cabala cristiana (1) e 
così visualmente enfatizzati da doversi ritenere consciamente 
simbolici. Questi schematismi sono particolarmente evidenti 
nelle cupole, dato il loro tradizionale simbolismo celeste: con- 
tro-prova, questa, del loro consapevole uso. Essi inoltre com- 
paiono non tanto nei trattati filosofici e geometrici (2) quanto 
nell’architettura, progettata o realizzata, diventandone il nucleo 
costitutivo, almeno per ciò che concerne la definizione degli in- 
terni. E il caso del S. Lorenzo. in Torino, nelle cui volte (fig. 14) 
troviamo inserite cinque stelle a sei punte, una delle quali di mag- 
giori dimensioni, e, nella cupola, un’alira stella ad otto punte, 
accompagnata da triangoli e pentagoni; o della guglia della Cap- 
pella della Santa Sindone, a base di esagoni sovrapposti (fig. 31), 
che commentano il motivo della calata dello Spirito Santo, pro- 
posto in modo del tutto esplicito nel cupolino, trasformandolo 


un’opera. Essendo tale la situazione, maggiore è il numero di ipotesi presentate, 
più accentuata è l’interpretazione proposta, più facilitato dovrebbe esserne il 
progresso critico di revisione. Ed è ciò che conta. 

(1) Per ciò che concerne le illustrazioni astronomiche (in senso lato), è fon- 
damentale lo studio di Ewa Cnoyecka, Astronomische und astrologische Darstel- 
lungen und Deutungen bei Kunsthistorischen Betrachtungen alter wissenschaftlicher 
Illustrationen des XV. bis XVIII. Jahrhunderts, nelle « Versffentlichungen des 
Staatlichen Mathematisch - Physikalischen Salons », Forschungstelle Dresden- 
Zwinger, vol. IV, Berlino, 1967, con una accuratissima bibliografia generale. 

Non conosco tuttavia uno studio complessivo di questi «schemi» per il 
Cinquecento e Seicento paragonabile a quello, ad esempio, di un BaltruSaitis per 
il Medioevo (efr. Jurcis BaLtRUSArTIS, Cosmographie Chrétienne dans l'Art du 
Moven-Age, « La Gazette des Beaux-Arts », Parigi, 1939). Il famoso, ed ormai 
introvabile catalogo della Mostra tenuta al museo Guimet di Parigi, nel 1953, 
pur dedicando una sezione al barocco a cura di Chastel, non ha trattato questo 
argomento, che per lo più è stato oggetto d’indagini solo nelle discussioni sul pro- 
getto berniniano e di altri per Piazza San Pietro. Cfr. ad ogni modo le eccellenti 
analisi, sia iconografiche che stilistiche, di M. e M. FacroLo, Bernini, una introdu- 
zione al gran teatro del barocco, Roma, 1967. 

(2) Le verifiche, fra disegni originali per l’Euclides e quelli pubblicati dal 
Vittone, fatte da WernER MiLLER, The Authenticity of Guarini ’s Stereotomy in his 
Architettura Civile, nel « Journal of the Society of Architectural Historians », 
XXVII, n. 3, ottobre 1968, hanno dimostrato, fuori d’ogni dubbio, l’altissima 
qualità dell’informazione tecnica, circa la geometria, del Guarini; è quindi evi- 
dente ch'egli sia negli scritti che nella sua attività, consapevolmente distingue 
fra valore simbolico, problema strutturale, ingegnosità geometrica, unificando 
caso mai queste ed altre componenti consapevolmente, in sede di progetto. Il 
fatto stesso ch'egli scrisse trattati di geometria e di scienza denota ch'egli non 
intendeva fare delle chiese che fossero esclusivamente dei teoremi, espressi tri- 
dimensionalmente. Ma riconosceva altri mezzi di espressione per la ricerca scien- 
tifica e la sua divulgazione. 


Wien _ oe 
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in una vertiginosa e a prima vista indecifrabile espansione ed 
emanazione di forme geometriche. 

A noi questi schemi geometrici risultano oscuri nel loro si- 

* gnificato simbolico, ma non certo tali dovevano essere per gli 
uomini del Seicento, se troviamo inclusi alcuni di essi nei più an- 
tichi abecedari illustrati (1). Inoltre, poiché entrambi gli edifici 
citati sono costruzioni di corte, i loro fruitori disponevano certo 
d’un bagaglio culturale altamente sofisticato, dato che potevano 
godere — come dimostra il testo ripubblicato in appendice I, — 
di ancor più complicate allegorie durante le festività dinastiche. 
Il concettismo seicentesco, inoltre, basandosi sulla sorpresa, ri- 
chiedeva una certa oscurità iniziale, svelata in modo rapido e 
paradossale. 

Gli schemi geometrici si accompagnano peraltro ad altri 
simbolismi, meglio decifrabili, che permettono subito una almeno 
parziale lettura dell’edificio, come nella Cappella della Santa Sin- 
done i capitelli adorni degli strumenti della passione, o a fattori 
prevalentemente emozionali, auto esplicativi, come l’illumina- 
zione, la policromia (il nero dei marmi, ad esempio), ecc. Tut- 
tavia la struttura geometrica, in queste opere almeno, mantiene 
una priorità assoluta, dimostrando come essa costituisse il maggior 
impegno dell’architetto. 

L’anno scorso, parlando di un problema parallelo, cioè del 
imbolismo del Borromini, ci eravamo fermati ad elencare i vari 
tipi, o meglio, le varie formule di discorso allegorico usate da 
quel maestro: includenti emblemi, metafore, acutezze, stemmi, ecc. 
Abbiamo trovato anche in lui « schemi » geometrici, ad esempio 
nella pianta (fig. 7) spirale della guglia della Sapienza (fig. 8) e 
nella pianta e decorazione del San Carlino: ma il mondo simbolico 
borrominiano sembra determinato da un impulso narrativo, a 
volte figurativo, e più dall’accettazione di simbolismi preesistenti 








(1) Per il significato mistico accompagnante questi schemi credo utile ri- 
cordare che nel fortunatissimo Orbis Sensualium Pictus, di J. A. ComeNIvs, un 
libro illustrato per le scuole elementari, uscito ad Amsterdam nel 1658, e tradotto 
subito in inglese, solo due figure, rappresentanti concetti astratti, hanno carat- 
tere schematico: e precisamente quella che rappresenta Dio (n. II), e l’aspetto 
dei Pianeti (n. CVI) (fig. 9). Cito dalla 12% edizione inglese del 1777, che ripro- 
duce disegni più antichi. Il fatto che questi schemi fossero insegnati a livello ele- 
mentare (il primo viene immediatamente dopo le lettere dell’alfabeto, identifi- 
cate, come ancora oggi si fa, con animali) è la prova di come in certi ambienti 
enti schemi dovessero essere immediatamente riconoscibili, anche se non deci- 
frabili. 
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che dalla volontà di crearne dei nuovi: ad esempio lo schema del 
triangolo entro il cerchio, o viceversa, in San Carlino, venne im- 
piegato in quanto stemma araldico dell’ordine. In base a queste 
predilezioni la ricerca interpretativa dei simboli del Borromini 
va fatta in biblioteche specializzate in emblematica rinascimen- 
tale e barocca, e a volte in un solo testo è possibile trovare due, 
tre riferimenti esatti a decorazioni da lui effettivamente realiz- 
zate (1). La sua propensione astratta, inoltre, fu condannata dai 
committenti (fig. 6). 

Nel caso del Guarini non si tratta solo di un altro settore di 
biblioteca, quello filosofico e scientifico, o di una più specializzata 
banda d'interessi, (escludente quasi del tutto i testi di emble- 
matica) quanto del tentativo di creare un simbolismo puramente 
astratto e tridimensionale, avente uno spregiudicato carattere 
di novità. Se il Borromini riesce a tradurre, su scala monumentale, 
gli stemmi dei potenti del tempo, il Guarini intende piuttosto 
costruire modelli monumentali riproducenti il sistema strutturale 
dell’universo, cui gli schemi geometrici, da lui usati, in un modo 
o nell’altro alludono. Egli rientra cioè nella tradizione, muovente 
dal Timeo di Platone, e quanto mai viva nel Seicento, che fa coin- 
cidere la geometria con la cosmologia (2) e ritiene che i cinque 








(1) Mi sia lecito dare un esempio: in Iac. Typotius Symbola Divina et Humana 
Pontificum, 1676, e Diversorum Principum, 1679, troviamo uno degli emblemi 
usati nella decorazione dell’appartamento Falconieri, cioè il mondo sormontato 
da uno scettro, con il serpente e la corona, con il motto « Gloria Immortalis » 
(fig. 2), (un analogo emblema costituisce peraltro il frontespizio dell’Apologia 
di KePLERO, nell’edizione di Francoforte, 1632) (fig. 1); inoltre le tre corone, usate 
per la Sapienza ed altrove, con il motto « Coelitus sublimia dantur » (fig. 3); e 
infine la grata di bronzo (fig. 4), usata per le finestre dell’Oratorio dei Filippini, 
a forma di cuore (fig. 5), con il motto « Benevolentia bonissima guardia ». Il 
Borromini, in genere, da quanto ho potuto riscontrare, rispetta rigorosamente 
la formulazione di questi ed altri simbolismi data dai libri di emblematica di cui 
si serve; parte del suo lavoro dovette consistere nello spoglio e nell’annotazione 
di simili trattati. 

(2) Per questo concetto vedi il famoso saggio di Leo SpirzER, Classical and 
Christian Ideas of World Harmony, pubblicato originariamente in « Traditio » 
II (1944), e III (1945) riedito, in base alle aggiunte manoscritte dello studioso, da 
ANNA GRANVILLE HATCHER, con prefazione di René WELLEK, dalla Johns Hopkins 
Press, Baltimore, 1963. Le lunghe citazioni, che accompagnano il mio testo, cor- 
| rispondono alla necessità, ivi espressa, di dimostrare «the way in which (the 
Pythagorean concept of world harmony) was present at various times: the way 
| in which its influence made itself felt in details » (cito da p. 3). È naturale che in 
questo contesto sia la geometria, sia i suoi strumenti (connessi in particolare con 
la pratica architettonica), abbiano ricevuto una specie di culto mistico. Purtroppo 
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corpi regolari siano la base della creazione. Questa idea, di ge- 
nerale diffusione, si manifestò nelle forme più svariate: ad esempio 
nella decorazione ad intarsio, mediante serie di cristalli, di ar- 
; madi, o negli esercizi, del Nicerén (fig. 13) sulla costruzione di 
lidi sempre più complicati, fino a trasformarsi in stelle, oppure 
in interpretazioni musicali o matematiche delle orbite dei pia- 
neti (fig. 11) (1). Il Guarini ovviamente ne diede, una speciale 
interpretazione (2). Prima di discutere questa interpretazione, 





questo soggetto non mi risulta adeguatamente studiato, neppure per quanto con- 
cerne la nascita della massoneria vera e propria. Bisognerebbe schedare i libri 
di emblemi, in uno dei quali, e precisamente negli Emblemata Sacra, ecc. di JOHANN 
MannicH Draconum, stampato a Norimberga nel 1624, sulla base di numerosi 
versetti evangelici, Cristo è paragonato ad un regolo, i cui tre angoli alludono alle 
principali virtù che i fedeli devono professare (fig. 10), ed esaminare attentamente 
le allegorie pittoriche, come quella di Laurent de La Hire, nel Museum of Art di 
Toledo, datata 1649, dove la Geometria mostra alcuni teoremi relativi al triangolo, 
avendo alla destra riferimenti archeologici all'Egitto, e a sinistra allusioni alla 
pittura, alla misurazione della terra, e forse alla religione. Cfr. per questo dipinto 
F. Ancarpe e J. THuiLLIER, La Hyre, in « L’Oeil », n. 88, aprile 1962, pp. 16-25; 
A. FranKkFuRrTER, Museum Evaluations, 2, Toledo, in « Arts News », 63, n. 9, 
1965, p. 26 e 54-55: e l’accurata scheda iconografica, al n. 19, del catalogo dell’espo- 
sizione dedicata a Gods & Heroes - Baroque Images of the Antiquity, for the benefit 
of the Archaeological Exploration of Sardis, 30 ottobre 1968-4 gennaio 1969, New 
York. Per l’intera serie, vedi PrerRRE-MARIE Auzas, in « La Revue du Louvre », 
1968, XVIII, n. 1, pp. 10-12. Sembra si tratti delle Allegorie delle Sette Arti 
Liberali, dipinte per M. Tallemant, dal 1648 al 1650 o dopo. 

(1) Mi riferisco, specificamente, ad un gabinetto intarsiato, dell’ultimo quarto 
del XVI secolo, acquistato nel 1955 dal Kunstgewerbemuseum della città di Co- 
lonia, e riprodotto nel catalogo delle Erwerbungen., 1946-1966, Colonia, 1966 
(n. 241): alle tavole prospettiche del trattato di G. F. NricERoN, incise, come si 
legge nel frontespizio, nel 1642 a Roma nel convento di Trinità dei Monti; al fa- 
moso trattato di Mersenne e anche a Keplero (fig. 12). Per quest’ultimo, vedi le 
note seguenti, e, per ciò che concerne la musica, il saggio di Eric WERNER, The 
Last Pitagorean, Kepler, in « Aspects of Medieval and Renaissance Music. A 
Birthday offering to Gustave Reese », New York, 1966, pp. 867-882. 

(2) Può essere utile, come termine di confronto, appunto il motivo della 
stella. Il Borromini lo usa strutturalmente, in Sant’Ivo, ma lo mantiene latente, 
come tema interno dell’ape, oppure lo esibisce come decorazione, seguendo il 
Niceron (fig. 13), richiamandosi ad una simbologia religiosa prestabilita: quella 
dei padri della chiesa, degli apostoli ecc., illuminati dallo Spirito Santo, e trasfor- 
mati, dalla sua ispirazione, in stelle. Lo stesso motivo si trova ad esempio nel pa- 
vimento del coro del Duomo di Milano secondo il dipinto attribuito a Camillo 
Landriani, rappresentante S. Carlo che convoca i Concilii Provinciali, della serie 
Carliana del Duomo: cfr. E. ArsLan, Le Pitture del Duomo di Milano, Milano, 
1960, fig. 86. La pittura dovrebbe esser del primo decennio del Seicento, ivi le 
stelle hanno 12 punte e sono incluse in ottagoni. Questi numeri non hanno 

nulla a che fare con i personaggi presenti, ma si riferiscono agli Apostoli, ece. 
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vorrei aggiungere altre poche parole di commento sul valore degli 
schemata. Per quanto possano apparire in sé aridi e ripetitivi, 
avendo una radice estremamente antica, e vantando una mil- 
lenaria continuità di uso — sia solo per ragioni magiche (fig. 19), — 
essi hanno la capacità di convogliare, attorno ai manufatti che 
li esibiscono, una carica emotiva notevole, a volte dichiarata- 
mente mistica. Inoltre, per le stesse ragioni possono parlare a 
differenti livelli sociali, agli eruditi come agli illetterati. Rap- 
presentano una specie di imagerie comune a tutte le religioni e 
le superstizioni, e, per la loro connessione con la geometria, sono 
embrioni, almeno, di strutture architettoniche autosufficienti e 
perfettamente definite, che possono invitare a inconsuete spe- 
rimentazioni. 





L’uso di tali simboli può, lontanamente, venir riportato al rinnovato inte- 
resse per le decorazioni paleocristiane, anche se muove dal platonismo (figg. 11-12). 
Il Guarini, invece, esibisce le sue forme geometriche senza alcun riferimento a 
precedenti ecclesiastici, semplificandole al massimo, ed esaltandole dimensional- 
mente, come farebbe oggi uno degli scultori impegnati nel minimal art. Fra pa- 
rentesi, si può osservare come il Bernini mantenga, per lo più, una terza posizione: 
valendosi cioè sostanzialmente della simbologia architettonica classica, particol- 
larmente imperiale. 

Pur con la dovuta cautela, si potrebbe paragonare la disputa, in fatto di sim- 
bologia, fra Borromini e Guarini con quella, circa le illustrazioni scientifiche, fra 
il FLUDD ed il KEPLERO, che accusò il primo di aver introdotto, invece che « dia- 
grammata mathematica literis instructa », tenebrosi enigmi « Videas etiam, ipsum 
plurimum delectari rerum aenigmatibus tenebrosis, cum ego res ipsas obscuritate 
involutas in lucem intelleetus proferre nitar. Mud quidem familiare est Chymi 
Hermeticis, Paracelsistis; hoc proprium habent Mathematici », dagli Harmonices 
Mundi, p. 252, citato da Ewa CÒoyecka, Johann Kepler und die Kunst, nella 
« Zeitschrift fiir Kunstgeschichte », 1967, 1. pp. 55-72 (nota 75). Tuttavia anche 
il FLUDD si muove nel clima geometrico del platonismo seicentesco e. viceversa, 
il KEPLERO, poté venire criticato non ingiustamente dal Galileo, come troppo pro- 
clive all’occultismo ed altre simili infantili nozioni. (Derivo la notizia dalla recen- 
sione di Epwarp Rosen allo studio di E. Panorsky, Galileo as a Critic of the Arts, 
The Hague, 1954, in « Isis », vol. 47, p. 1, n. 147, marzo 1956, pp. 79-80. Tale 
recensione mi è stata segnalata da R. Wittkower, che ringrazio). E così Borro- 
mini geometrizza, in parte, allo stesso modo in cui, in parte, Guarini descrive. 

Un'ottima esposizione del problema, in connessione con la teoria musicale 
di Keplero, è data da Eric WERNER, The Last Pythagorean Musician: Johannes 
Kepler, in « Aspects of Medieval and Renaissance Music, A Birthday Offering to 
Gustave Reese », edited by Jan La Rue, New York, 1966, pp. 867-882. Egli giu- 
stamente riporta il giudizio negativo contro Copernico, Keplero e Galileo, di Ba- 
cone, che li accusa di essere — ciò che è assolutamente vero — Platonici o Pita- 
gorei. Indica, inoltre, chiaramente, la funzione interdisciplinare costituita dal 
quadrivium, per cui matematica, musica, astronomia erano intimamente con- 
giunte dalla discussione degli stessi problemi teorici. 
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Sarebbe inoltre erroneo considerare questa funzione degli 
schemi come appartenente al passato (per cui l’interesse di un 
loro studio, a proposito del Guarini, avrebbe esclusivamente il 
carattere della curiosità erudita). Essi sono attivi, più che mai, 
entro il nostro secolo, ed anzi sembra che l’umanità, per un’istin- 
tiva vocazione a riesumare la purezza delle piramidi, sorte là 
dove la tradizione voleva fosse anche nata la geometria, sempre 
più riesca a realizzare volumi architettonici e plastici semplici 
ed astratti. Di fronte ai grattacieli di trecento metri, che già sor- 
gono a Chicago e a New York, i cristalli di vetro ed alluminio 
di Park Avenue (che pur son veramente le concrezioni d’una 
genesi primordiale, come bene ha colto in una sua novella Calvino), 
sembrano ormai esibire solo più una approssimazione artigianesca, 
allo stesso modo che gli edifici sferici di Ledoux sono ormai una 
ben timida prefigurazione delle cupole geodetiche, ormai realiz- 
zabili su scala urbana e regionale, di Buckminster Fuller. La pit- 
tura del Novecento, d’altronde, ha svolto, con Mondrian, più 
chiaramente che mai il programma d’un simbolismo totalmente 
schematico, in cui il tema del contrasto, sia cosmico che religioso, 
può venire espresso con totale lucidità (e, ciò che altrettanto conta, 
universalmente comunicato), mediante i più elementari e scarni 
incontri di linee orizzontali e verticali. Tutte queste forme sono 
state accompagnate, fin dalla loro nascita, da un sapore mitico, 
ed hanno impegnato i loro autori in complicate giustificazioni 
estetiche, spesso filosofiche. 

Il Guarini, a nostro parere, ha compiuto un passo essenziale 
in questa direzione, sebbene la confusione fra geometria come 
Scienza e geometria come immaginazione abbia impedito, alla 
critica, di riconoscerlo. Egli si stacca, inoltre, dai precedenti maestri, 
che come il Vignola, l’Alessi, il Pellegrini, avevano già usato con 
disinvoltura e consapevolezza forme geometriche regolari (1), 
ma senza isolarle altrettanto decisamente entro il conglomerato 
architettonico. Inoltre le introduce in un discorso estremamente 
dinamico, e le sensualizza, specialmente con un uso della luce che 
non ha termini di paragone, prima di lui, e che da solo merite- 
rebbe un saggio di commento. 


(1) Rinvio, per questi episodi, alla mia comunicazione, tenuta il settembre 
scorso (1968). a Vicenza, sulle Tendenze alla semplicità verso la metà del Cinque- 
cento, pubblicata nel « Bollettino del Centro Internazionale di Studi d’Architet- 
tura Andrea Palladio », vol. X, 1968, pp. 127-146. 


3 - II 
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Quanto ho detto, in genere, circa gli schemata, può venire 
dimostrato, in modo a mio parere impressionante, da una analisi 
della forma stellare che costituisce, esteticamente e struttural- 
mente, il principio della cupola del San Lorenzo. L'origine di 
questa stella affonda nei tempi, in quanto probabilmente ha una 
funzione astrologica: essa infatti congiunge punti diversi di una 
circonferenza, mediante triangolature (fig. 16), e nello stesso 
tempo crea un reticolo entro cui collocare, a giusto punto, se- 
condo ben precisate gerarchie, elementi significanti. Nella sua 
forma più elaborata, questo schema compare (fig. 18) in un mo- 
saico con raffigurazioni di divinità e di segni zodiacali, da Za- 
ghouan (1). Mi pare vadan notate, in questo mosaico, anche l’al- 
ternanza e gerarchia d’importanza di diverse forme geometriche, 
inquadranti le immagini. La parte centrale, ovviamente, è la più 
significante. Mentre strutturalmente è di secondaria importanza 
il numero di punte dello schema (dipendente dalla quantità dei 
punti della circonferenza da mettere in rapporto: sei, otto, come 
si trova specialmente nella tradizione islamica, da cui il Guarini 
certamente le attinse, dodici (fig. 16), se si vogliono toccare tutti i 
segni dello zodiaco (2)) storicamente è di estremo interesse l’oscil- 
lazione fra l’uso di immagini figurative, e segni astratti — fino 
al limite estremo dell’assenza totale di segni entro lo schema. 
L’origine, probabilmente, deve essere stata aniconica; quindi ven- 
nero introdotte personificazioni ed elaborate immagini zodia- 
cali; successivamente, nel mondo islamico, lo schema ritornò ad 
essere aniconico, benché ogni zona restasse in qualche modo ca- 
ratterizzata da un diverso tipo di decorazione (fig. 20). Nella ri- 
presa barocca (fig. 21), vennero occasionalmente incluse nello 
schema, in modo goffo e senza coerenza, immagini antropomorfe 
o simboli astronomici. 

Il Guarini, nel San Lorenzo, usa ben 6 schemata stellari, di 
cui cinque senza alcuna caratterizzazione delle zone interne 
(fig. 14). Nella cupola centrale egli alterna, in modo assai evi- 
dente, i pentagoni ai triangoli sferici, resi tutti luminosi da finestre, 
e benché finora non sia riuscito a trovare per essi, una giustificata 
e accertabile motivazione simbolica, è certo che l’alternanza e 


(1) Derivo il disegno da K. Lenmann, The Dome of Heaven, in « Art Bulletin », 
marzo 1945, pp. 1-27. 

(2) Derivo gli schemi dal fondamentale studio di BorL-BezoLp, Sternglaube 
und Sterndeutung, Die Geschichte und das Wesen der Astrologie, Leipzig-Berlin, 1931. 
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ripetizione di queste forme è altamente significante (1). Potrebbe 
peraltro darsi che siano una semplificazione, in qualche modo 
incoerente, del sistema adottato con tanta perfezione e varietà, 
a Cordova, nella volta del Magsurah (fig. 20), dove abbiamo con- 
chiglie alternate a coppe e a triangoli polilobati, e nel cerchio più 
interno, coppe con sagome più o meno perfettamente stellari. 
Questi diversi motivi geometrici riescono a caratterizzare ogni 
zona della volta anche meglio che le personificazioni di divinità 
all’interno del pavimento romano da Zaghouan. 

Poiché, fuor di Cordova, non conosco altri esempi di struttu- 
razione e caratterizzazione simbolica così precisa, ritengo, non 
solo che il Guarini sia stato sul luogo, ma che abbia ricevuto in- 
formazioni particolareggiate sul significato simbolico della de- 
corazione islamica, su cui, fra l’altro, ora siamo forse peggio in- 
formati che ai suoi tempi. 


(1) Al viaggio in Spagna, come fonte di conoscenza dell’architettura islamica, 
sono state opposte altre due alternative, da P. Verzone e da R. Marconi, nel Con- 
vegno di Torino: cioè la possibilità di una conoscenza di queste strutture o nel- 
l’Italia Meridionale, o nella Francia Meridionale. Tuttavia, in proposito, mi pare 
sì debbano fare le seguenti osservazioni: a) il progetto della chiesa di Lisbona, 
essendo in misure metriche portoghesi, fa ritenere ch’esso sia stato eseguito in 
loco, allo stesso modo degli altri progetti aventi speciali misure metriche; b) la 
data del progetto non è nota, può non essere stato eseguito, o esserlo stato assai 
più tardi, con modificazioni anche sostanziali; c) non siamo sufficientemente in- 
formati sulla vita del Guarini per poter escludere ch'egli, durante il suo viaggio 
in Spagna, abbia fatto altri progetti per altre chiese Teatine; d) vari indizi, di 
carattere stilistico, tendono a far anticipare questo viaggio circa ai tempi del sog- 
giorno messinese, in ogni caso prima del viaggio a Parigi: e) le indicazioni date dal 
Guarini circa Siviglia e Salamanca dipendono, come è stato dimostrato in questo 
convegno, dal Caramuel; ma non si può escludere, con ciò, che l'architetto abbia 
Visitati questi luoghi (o uno di essi). 

Se, come è possibile, il San Lorenzo è una delle due chiese ispirate a Geru- 
salemme, secondo il sigillo crociato, allo scopo di identificare Torino con la « città 
del re dei re », il richiamo islamico anche in questa chiesa, in funzione orientaleg- 
giante e simbolica, parrebbe sufficientemente giustificato. Cfr. fig. 53, e per l’idea 
che l’arte islamica fosse una legittima continuazione di quella classica, vedi dopo. 

Probabilmente, se avessimo disegni, o indicazioni su come era prevista la 
decorazione della cupola (vista la ricchezza della zona inferiore difficilmente po- 
teva esser concepita bianca). avremmo risolto anche il significato delle sue ri- 
partizioni. Sono assai meno convinto di prima che si possa vedere. in questa volta, 
la graticola di San Lorenzo. Tuttavia le uniche indicazioni esplicite nelle fonti per 
ora note d’un simbolismo latente nell’edificio (o nel culto a San Lorenzo), si ri- 
feriscono al fuoco ed alla forza vittoriosa, che nel prospetto, secondo l'incisione 
del Fayneau, sono rappresentati da fiaccole, e da corone con palme, oltreché da 
Numerose personificazioni reggenti un ramo (sembra di palma). Uno spunto, non 
sviluppato, alla graticola di S. Lorenzo, come rete per una pesca miracolosa, è 
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Gli scritti editi del Guarini, e le fonti, anche inedite, che mi 
sono state finora accessibili, non dànno, peraltro, né un commento, 
né un’interpretazione di questo atteggiamento « schematico » 
che a mio parere non va scambiato con un « furor » geometrico, 
giacché i punti di contatto con i trattati di geometria sono assai 
limitati: anche se nella Santa Sindone le volte triangolate cor- 
rispondono ad un difficile esempio di misurazione (1); o la serie 
di esagoni, inseriti l’uno nell’altro, possa sembrare un esercizio 
per la quadratura del cerchio (2). Né accetterei la troppo facile 
soluzione d’un esotismo, cioè d’una imitazione passiva di pro- 
totipi gotici, tardo gotici ed islamici, come ragione di codesti 
simbolismi: giacché andrebbe dimostrato anzitutto — il che mi 
pare impossibile — che tale imitazione fosse priva in partenza 
d’una intenzionalità, se non simbolica, evocativa (l’islamismo di San 
Lorenzo come omaggio alle relazioni politiche con la Spagna), e in 
secondo luogo, data l’ampia erudizione del Guarini, che tali rife- 
rimenti esotici non fossero stati scelti anche come giustificazione, 
o potenziamento degli schemata da introdurre nelle architetture. 

Neppure il Borromini, d’altronde, fu eloquente ed esplicito 
sulle sue intenzionalità allegoriche, sembra anzi certo ch'egli si 
autocensurò. Nel caso del Guarini, a Torino doveva esistere un 
contesto culturale sufficiente a suggerire e spiegare tale simbo- 


nel brano di O. Quaranta, da L’opera perfetta renduta nella S. Sindone, Torino, 
1652, p. 60): «E se vide un Emanuel Filiberto farsi in pezzi tutta la pretiosa 
Statua de’ suoi Stati... non si vide dalla sua, non già Fortuna, come Timoteo, ma 
Fortezza, come Cesare, tirare in una rete prede coronate, pesci armati più che di 
spade, poco men che celesti Delfini, e quasi la Balena d’un regno intiero nella bat- 
taglia di San Quintino? E come anco questi divene alle fiamme, et alla gra- 
della di San Lorenzo, procurò immortalarne la presura in un Tempio, trà cui 
fuochi, e’ cui lauri saran per verdeggiare, e per rimpiumarsi mai sempre le co- 
rone, e le penne di quella infaticabile, e mai inaridita vittoria? ». Devo la trascri- 
zione del passo al dott. Tamburini, come sempre cordialissimo. 

Nonostante il parere negativo espresso dalla prof. GRISERI nel suo bel volume 
sul barocco, i nuovi dati qui presentati tendono a confermare per la struttura della 
cupola, più che negarla, una funzione di oroscopo, o di amuleto, che dovrebbe, 
forse, venire esaminata in base alla posizione delle stelle il giorno della battaglia 
(coincidente, presumibilmente, con quello del voto per la costruzione dell’edi- 
ficio) (figg. 16-17). 

Non ho potuto consultare un testo che forse è la chiave della simbologia della 
chiesa torinese: ancora di Juan CaramueL, Declaracion mystica de las Armas 
de Espaîia invicta merito belicosas, Bruxelles, 1636 (ne esiste copia nel British 
Museum). Ma ho trovato in un suo ms. vari schemi stellari celebrativi (figg. 22-23). 

(1) Cfr. I! Modo di misurare le Fabbriche, 1674, prop. XIX, p. 113. 

(2) Cfr. L’Euclides Adauctus, ece., 1671, Tratt. XXX, pp. 457 e ss. 
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lismo, rendendo superflue dichiarazioni specifiche da parte del- 
l'architetto. Egli infatti si limita, nella Caelestis Mathematicae, 
Pars Prima, 1683, a spiegare perché, di fronte alla possibilità 
di esprimere l’universo, simbolicamente, mediante sia cupole ovali 
sia cupole circolari, abbia scelto quest’ultimo, più comune tipo: 
dice infatti che non esiste sostanziale differenza fra orbita ovale 
ed orbita circolare nei pianeti « Omnes calculi astronomici qui, ut 
experimentis patescit, vix in minutis differunt a veris motibus Pla- 
netarum, circuli partes enumerant: omnia quoque instrumenta, 
quibus Astronomi caelestes motus dimetiuntur, sunt circularia. 
Omnis proiectio umbrarum, & radiorum ea ratione excrescit, 
vel diminuitur, quam postulat circularis motio Caelorum » (1). 
Inoltre il cielo è sferico « omnes eiusdem speculatores communi 
plausu censuere », « coeli motus (est) circularis », « Caelum ipsum 
si solidum, sic rotundum est » e pertanto nel cielo e nelle sue di- 
visioni, valgono tutte le leggi di Euclide sulle proprietà dei cir- 
coli (2). Questa insistenza sul cerchio, come struttura fondamen- 
tale, che la scienza deve esclusivamente considerare, indipenden- 
temente dalle varianti, squalificate come minuzie della natura, 
accomuna il Guarini a Keplero (per alcuni aspetti), al Mersenne e, 
in Italia, secondo la dimostrazione datane dal Panofsky (3), a 
Galileo. Ma poiché tali forme geometriche sono esibite in un luogo 
sacro, cioè nelle chiese. bisognerà cercare, per inferenza, riferi- 
menti anche più lontani ad un tipo di cultura che sembra essere 


(1) Pag. 1, De Caeli rotunditate. 

(2) Ibidem, p. 7. 

(3) E. Panorsky, Galileo as a Critic of the Arts, The Hague, 1954, p. 25: « It 
is this hantise de la circularité... which prevented him from reaching the goal in 
man's long quest for the law of inertia; and it is, I believe, the same hantise which 
made it impossible for him to visualize the solar system as a combination of el- 
lipses ». A p. 28, il PAavoFsKy osserva che « Like Galileo”s Kepler's universe always 
retained the forme of a finite and centered sphere — for him an image of the 
Deity — and he felt a ‘ mysterious horror” at the ‘ mere thought’ of Bruno's 
‘ limitless and centerless infinitude ’ ». Il PanOFSKy si riferisce, in genere, a MARJ- 
orre H. Nicorson, The Breaking of the Circle, Evaston, 1950 e A. KovRré, Etudes 
Galiléennes, III, Galilée et la loi de l’inertie, Parigi, 1939. Conviene forse, dal 
PanorsKy, citare anche il commento di Keplero sul Bruno: « Sed Brunus ita 
infinitum mundus, ut puto sunt stellae fixae, tot mundos, et hane nostram re- 
gionem mobilium unum ex innumerabilibus mundis facit... Quae sola cogitatio 
nescio quid horroris occulti prae se fert; dum errare sese quis deprehendat in hoe 
immenso, cuius termini, cuius medium ideoque et certa loca negantur » (dal De 
Stella Nova Serpentarii, ediz. Opere Complete, I, p. 253). 

Il platonismo di Galileo è ampiamente discusso da A. KoyRé, in « Journal 
of the History of Ideas » IV, 3, ottobre 1943, pp. 400-28. 


-_ 
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estremamente complessa e sincretistica, fondandosi, con perfetta 
consapevolezza, su Platone, Proclo, Pitagora, sul misticismo cri- 
stiano, sul neoplatonismo rinascimentale, sulla cabala e quindi, 
attraverso di essa, sul misticismo orientale (1). Che questi pre- 
supposti siano sottotaciuti negli scritti di commento alle opere è 
probabilmente, un fatto dovuto a prudenza, specialmente da 
parte di un religioso. 

Sul piano della parentela spirituale (atta a dimostrare, pe- 
raltro, come i rapporti fra letteratura ed architettura siano più 
stretti di quanto normalmente si ritenga), potremmo così com- 
mentare i passi del Guarini con versi del Donne, convinto come 
lui che « tutti i moti perfetti son circolari » (2), che la perfezione 
dei cieli non possa essere turbata dalla nascita di nuove stelle (3), 
che l’universo sia retto dalla coerenza, relazione (4) e proporzione, 
e nonostante la scoperta di «so many Eccentrique parts » fe- 
dele nel ritenere che « the heavens enjoy their Sphericall, / their 
round proportion embracing all». Paragonati a questa struttura 
sferica « cubes, th’are unstable; Circles, Angular » (5). Le grandi 
personalità rendono « this world in some proportion / a heaven » 
(6), e la stessa vita umana è un circolo 


* O Soule, O circle, why so quickly bee 
Thy ends, thy birth and death, clos’d up in thee? * (7). 


o deve divenire una sfera 


* Lets mans Soule be a Spheare... * (8). 


(1) Sia KepLERO, nel III libro degli Harmonices Mundi, che il FLUDD ci- 
tano la Genesi, Pitagora, Platone, Proclo, Ermete Trimegisto, Tolomeo, Salomone, 
Mosè e il vangelo di S. Giovanni, ecc. 

(2) Cito da The Complete Poetry and Selected Prose of John Donne, a cura di 
CnarLes M. Corrin, New York, 1952, « To the Lady Bedford », c. 1609, p. 159, 
verso 31: « all perfect motions are all circular ». 

(3) Ibidem, p. 164, « To the Countesse of Huntingdon », e. 1614-15, versi 6-8: 


«...a new starre 
whose motion with the firmament agrees, 
is miracle; for, there no new things are ». 


(4) Ibidem, p. 191, vv. 205 e ss., « An Anatomy of the world », (1611). Il 
famoso passo è una polemica contro la ripresa di idee epicuree, tramite Lucrezio; 
ma è preciso riferimento alle teorie astronomiche coeve. 

(5) Ibidem, p. 202, « The Second Anniversary », vv. 141 e ss. 

(6) Ibidem, p. 210, « The Second Anniversary », v. 457. 

(7) Ibidem, p. 223, « Obsequies to the Lord Harrington », (1614), vv. 105 e ss. 

(8) Ibidem, p. 246, « Goodfriday », 1613, v. 1. 


CC «||| 
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E, in drammatica contrapposizione, ecco così descritta la nor- 
male situazione umana, sottoposta a turbamenti fisici e psicolo- 
gici, ed addirittura autodistruttiva 


i * Is this the honour which Man hath by being a Vitle world, That he 
hath these earthquakes in him selfe, sodaine shakings: these lightnings, 
sodaine flashes: these thunders, sodaine noises; these Eclypses, sodain of- 
fuscations, and darknings of his senses; these Blazing stars, sodaine fiery 
exhalations: these Rivers of blood sodaine red waters? Is he a world to him- 
selfe onely therefore, that he hath inough in himself, not only to destroy, 
and execute himselfe, but to presage that execution upon himselfe: to assist 
the sicknes, to antidate the sicknes, to make the sicknes the more irreme- 
diable, by sad apprehensions * (1). 


Senza andar così lontano, una ben più esaltata aura pita- 
gorica circonda, a Torino, la Santissima Sindone, che per il suo 
significato mistico diventa una specie di prototipo del macro- 
cosmo, e ne irradia, pertanto attorno, alcune qualità. Di notevole 
interesse è uno scritto del 1625, dedicato appunto all’erigenda 
cappella della S. Sindone, lodandone il progetto che ne aveva 
fatto Carlo di Castellamonte «il quale per l’architettura, & per 
la moltitudine delle colonne, e statue, a giudicio di huomini pra- 
tici sarà la più bella, & la più ricca, che sia in Italia ». Benché 
questo testo non abbia, a quanto mi è riuscito di vedere, rap- 
porti precisi con quel progetto (dove va osservata, dal punto di 
vista simbolico, l’incertezza fra pianta ovale e pianta circolare), 
esso certo rappresenta concetti che coincidono con le teorie ar- 
chitettoniche pitagoree. Ecco così, nel Tesoro Celeste in discorsi 
morali sopra la S. Sindone di N. S. Giesu Christo composto da P. Gio. 
Francesco da Sospello, Torino, 1625 (2), l'affermazione che «i 
numeri... sono primo vestigio per trovar Dio », e che l’armonia, 
qui intesa come uniformità, « si vede in tutte le regole universali 
che legano l’intelletto nostro » in base al concetto biblico, Sa- 
pienza, cap. 6, che « numquam marcescit sapientia », cioè essa 
mai si allenta e indebolisce. Questa uniformità è ritmo ripetuto 
e costante in quanto la terra è « uniforme nella fermezza, nella 


(1) Ibidem, p. 416, « I Meditation », (1624). Vedi anche, a p. 436, « XIV Me- 
ditation », il contrasto fra Tempo ed Eternità; e nell’« Elegie on the untimely 
Death of the incomparable Prince Henry », (1612), ibidem, a pp. 217-20, la bi- 
polarità fra fede e ragione, che ricorda il curioso emblema dell’universo ovale, 
con due soli, i cui raggi s’incrociano, di GucLieLmus Hrsrus, Emblemata Sacra 
de Fide, 1636, libro III, p. 372, emblema XXXII, 

(2) Pagg. 3-4. 
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continuazione de’ fonti, delle pioggie a’ suoi tempi, della genera- 
tione dell’herbe, de’ fiori, e frutti, per nutrimento de gli huomini, 
& animali ». Un analogo concetto è espresso nel verbosissimo vo- 
lume, in lode della Trinità, di Glielmo, La Grandezza della SS.ma 
Trinità (1), dove l’autore partendo da un computo della farina 
necessaria per sfamare i supposti 500.000 abitanti di Napoli, fa 
calcoli degni d’un sociologo attuale per dimostrare come questa 
attendibile e ricorrente produttività della natura potesse riuscire 
a sfamare una popolazione mondiale valutata da lui in un mi- 
liardo. Per di più ogni cosa, se è uniforme, cioè compatta nella 
sua armonia, sarebbe omniforme, e triforme in quanto «non è 
creatura alcuna, che non scopra la sapienza divina nel suo essere, 
& nelle sue proprietà ». Il mondo diviene quindi una proiezione, 
senza fine, di numeri sacri i quali sono il « primo vestigio per 
trovar Dio »: tre, quattro, sette, dodici, quindici, alcuni dei quali 
non sono connessi con il Sudario, essendo la lunghezza di questo 
12 piedi per 4. 

Una energica spinta in questa direzione venne data dal culto, 
intenzionalmente potenziato in chiave antiprotestante, della Tri- 
nità, che comportò un’apoteosi del numero tre, di cui sarebbe 
interessante seguire più dettagliatamente le vicende, nelle scienze, 
nella devozione e nelle arti. Esse si estendono ad ambiti sorpren- 
denti, come il colore (bianco = Padre: rosso — Spirito Santo; 
turchino = figlio), ed alla musica, come si vede in uno schema 
grafico di Robert Fludd (fig. 32) (2). « Tutto quello che vi è di 
grande nell’huomo » (e, aggiungo, nell’universo), scrive Gioseffe 
Duxio, Nell’ Adorazione perpetua della SS.ma Trinità, Roma, 1680, 
«non viene che per ragione di questa qualità d’imagine che ha 
con Dio, sopra le cui idee è stato formato » (3). 


(1) Pag. 326 della 4% impressione, Venezia, 1650. 

(2) Utriusque cosmi... historia, 1617, II, Tratt. 1, p. 62. Sul FLupD vedi le 
note seguenti. 

(3) Pagg. 10-11. Cito dalla traduzione dal francese, di Fra Icnazio DI S. An- 
TON10. È da questo testo che ho derivato informazioni sui colori dello scapolare 
dei Trinitari, che ebbe origine sotto Innocenzo III (il 28 gennaio 1198). Il culto 
della Trinità sembra comportasse una specie di trance. A p. 68 il gruppo dei Padri 
è descritto silenzioso ed immobile « senza dir altro, se non alle volte di tempo 
in tempo questo Trisagio Celeste Santo, Santo Santo: e bisogna che ciò si faccia, 
come se il cuore fosse un Echo, che rimandi questa voce ». La regola dei Trinitari 
fu sottoposta, nel Seicento, due volte a riforma: nel 1608-1620, sotto Paolo V: 
e nel 1673, sotto Clemente X. Ma l’ordine ebbe innumeri indulgenze. Uno dei suoi 
compiti era la redenzione degli schiavi. 


——= 


* 
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Questo concetto, evidentemente immanentistico, è espresso 
con estrema lucidità in un emblema di Guglielmus Hesius 
(fig. 33) (1), con un cerchio, un triangolo, un esagono iscritti entro 
un cerchio (ritorniamo, dunque, al modello cosmologico usato 
anche da Keplero), ed i seguenti versi di commento 


— Omnia in uno, et in omnibus unus (2). 
Qui cuneta claudit ambituque comprendit, 
Cunctis tenetur clausus atque comprensus. 
Par semper, idem semper, unus est semper. 
Summo tenentur cuncta, summus in cunctis: 
Sed ille vel sic comprobatur immensus. 
Summo teneri qui recusat inscriptus, 
Summum nec ille continebit inscriptum. 


Ho già avuto modo di citare quest’emblema trattando del 
simbolismo borrominiano, nella comunicazione ancora inedita 
per il Congresso a Roma dello scorso anno (3); l'emblema, infatti, 


(1) GueuieLmus Hestus, Emblemata Sacra de Fide, 1636, p. 18. 

(2) Questo concetto risale, come è ben noto, a Proclo, nel Commento al Timeo, 
dove a pag. 18 si legge: « Per di più nel Divino, tutto è in tutto e le entità divine 
sono unite l’una all’altra, in modo che tutti gli dèi sono in un solo, e ciascuno è 
in tutti, ed essi sono tenuti insieme dalla divina Amicizia ». Cito dalla traduzione, 
con note, di A. J. FesruciÈRE, Parigi, 1966, I. 

(3) L’emblema trinitario qui riprodotto precede di oltre venti anni lo schema 
introdotto da Comenius, nell’Orbis Sensualium Pictus, 1658, rappresentante un 
cerchio iscritto in un triangolo, con indicato al margine il nome di Dio. Per quanto 
conosca, neppure nel FLupD lo schema trinitario ha però la complessità di quello 
dell’emblema dello Hesrus, e dei simboli borrominiani per il San Carlino (figg. 34-35). 

Il rapporto triangolo-cerchio ha una lunga tradizione, parzialmente esplo- 
rata da Georce PouLET, La symbole du cercle infinie dans la littérature et la phi- 
losophie, nella « Revue de Metaphysique et de Morale », 1959, pp. 257-75 (sto 
citando specialmente da pag. 268, riordinando diversamente le fonti). È indubbio 
che questo « concetto » nacque nel Medioevo: il Romanzo della Rosa, ediz. Langlois, 
1914, t. 4, pp. 254-56, parla di cerchi triangolari e di triangoli circolari; un inno 
attribuito a Pimippe DE Grèves, Analecta Hymnica Medii Aevi, Lipsia, 1886, 
t. XX, n. 88, così dice: 


Centrum capit circulus 
Quod es majus circulo, 
In centro triangulus 
Omni rectus angulo, ece.: 


MarcHERITÀ DI NAVARRA, nelle Prisons, parla di Dio come cerchio e triangolo: 


Le cercle suis dont toute chose vient, 

Le point où tout retourne et se maintient. 
Je suis qui suis triangle très parfait 

Le tout-puissant, sage et bon en effet... 
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sta alla base sia della decorazione che della pianta della chiesa 
trinitaria di San Carlino, uno dei pochissimi casi in cui il Borro- 
mini usa degli schemata esclusivamente geometrici. Ma solo du- 
rante queste ultime ricerche sono riuscito a trovare la fonte del 
testo latino (di cui peraltro non ho ancora identificato l’autore): 
esso è infatti una parafrasi dell’Inno all'Unità, composto nella 
cerchia di Jehudah lo Hasid, di Worms, morto a Regensburg 
nel 1217, dove leggiamo « Ogni cosa è in te, e tu sei in ogni cosa; 
tu riempi ogni cosa e le circondi; quando ogni cosa fu creata, tu 
fosti in ogni cosa; prima che ogni cosa fosse creata, tu fosti ogni 
cosa ». 

La tendenza all’unità, che consideriamo tipica del neopla- 
tonismo, trova a Torino una curiosa corrispondenza con l’emblema 
dell’Accademia dei Solinghi, fondata nella Villa della Regina, per 
opera di Maurizio di Savoia, rappresentante uno specchio ci- 
lindrico (di quelli usati per decifrare le anamorfosi), «in quo cir- 
cumfusae confusaeque in plano maculae coeuntes, perfectissimam 
effigiem consequuntur ». Secondo il Panealbo al centro del parco 
sarebbe stato eretto un vero e proprio cilindro, in cui apparente- 
mente disordinati cespi di fiori riflettendosi configuravano il motto: 
«Omnis in unum ». Mi sia lecito citare: « Eoque ingeniosius, 
quo Cylindrus ille in Viridarij cuiusdam centro ita pingitur, ut 


Più preciso è il significato simbolico di questi elementi e della loro correla- 
zione in GARNIER DE RocuErORT (citato da CLEMENS BAEUMKER, Beitrige zur 
Geschichte der Philosophie des Mittelalters, 24, 1926, p. 35, che non ho potuto ora 
consultare); in GERSON, Tractatus super Magnificat, negli Opera, ed. Ellis du Pin, 
t. IV, pp. 443-44: « Unitatem divinam gignere unitatem, et in se suam reflectere 
unitatem per amorem spirativum, triangulo intelligibili perfecto circulato ». 
Il commento più aderente alla iconografia barocca resta quello, citato anch'esso 
dal PouLet, di Caristian Wotr, in Theologia Naturalis, Verona, 1779, p. 34, 
riferentesi all’emblema del Comenius: « = ager aeternitatem, trian- 
gulum circumscriptum Trinitatem in unitatem.. Il cerchio esterno, peraltro, 
oltre che eternità può significare infinità. Lo iii del cerchio esagono e trian- 
golo non va scambiato con quello degli aspetti dei pianeti (fig. 9), ma è visual- 
mente simile. È evidente in entrambi i casi la compresenza, entro il cerchio, di 
corpi geometrici regolari. Tuttavia non sembra possibile posticipare questa asso- 
ciazione all’influenza degli studi di Piero della Francesca e del Pacioli, in quanto 
oltre alla consistente tradizione letteraria sui trigona, ecc., un cerchio includente 
un esagono, un quadrato, ed un triangolo già si trova al centro di un disco con i 
sette giorni della settimana, ed i pianeti che li influenzano, in una xilografia te- 
desca del 1480-90, efr. Essenwetn, Die Holzschnitte des XIV und XVien Jahr- 
hundert im Germanischen Museum zu 7 Viirnberg, Norimberga, 1875, tav. CXXI, 
e a mio parere lo stesso schema sta alla base della proposta di proporzionamento 
dello Stornaloco per il duomo di Milano. 
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florentes areolae, ac pulvini circa speculum, ad informium macu- 
larum formam consiti, ipso in speculo perfectissimam forment 
symboli Epigraphen, omnis in unum ex Virgiliano Carmine, 


Socium Virtus coit Omnis in Unum ». 


Essendo il motto ripetuto per le singole arti e scienze, (1) tro- 
viamo ad esso associati il cerchio, la sfera, ecc. L’emblema 
risale al Tesauro. 

Per trovare, casi analoghi d’infatuazione simbolica in epoca 
post-classica bisogna rimontare — scavalcando il neoplatonismo 
rinascimentale per quanto forte possa essere stata l’influenza ad 
esempio del De Harmonia Mundi, 1525, di Francesco Giorgio 
Veneto — fino all’epoca medievale, e ai cantieri delle grandi cat- 
tedrali. A Chartres, col Thierry, troviamo un analogo tentativo 
di fondere bibbia e Platone, e di spiegare il mistero della Trinità 
attraverso dimostrazioni geometriche; ed ovviamente il triangolo 
è lo schema di uso più facile. Lo Spirito Santo è identificato con 
l’anima del mondo platonico, ed una cosmologia delle propor- 
zioni sviluppate da Guglielmo di Conches, ed altri, sul modello 
di quella Agostiniana, oppone la creazione divina al caos. L’in- 
fluenza di queste idee sull’estetica in generale è stata studiata 
dal De Bruyne e dall’Assunto: sull’architettura, in modo esem- 
plare, dal von Simson (2). Non c’è ragione che, per il Seicento, 
tali idee siano state meno determinanti sul piano del gusto e della 
creatività artistica, anche se per ora sono poco o punto studiate. 
Le prove sono facili. Per non allontanarei dal Mersenne, e dal 
Guarini, ecco connessa al culto per il numero tre la scoperta dei 
colori fondamentali dello spettro, giallo, rosso e blu, oppure, 
per una contorta associazione di terra ad acqua, essendo commiste 
nel globo, ecco ridotti a tre gli elementi fondamentali, gli altri due 
essendo l’aria ed il fuoco, e per mantenere la simmetria fra ele- 
menti e voci, in musica, ecco esaltato il Trio, come forma perfetta 
della composizione strumentale (3). E possibile che molte altre 





(1) Mi servo come fonte di D. EmmANUELIS THESAURI, ecc. Inscriptiones 
quotquot reperiri potuerunt; opera et diligentia Emmanuelis Philiberti Panealbi, 
48 ediz., Bologna, 1674, pp. 232-39. 

(2) Orro von Simson, The Gothic Cathedral, Origins of Gothic Architecture 
and the Medieval Concept of Order, New York, N. Y., cito dalla seconda edizione 
rivista del 1962, specialmente da pp. 26-43. 

(3) Sto parafrasando, con aggiunte da altri testi, le pp. 212-13 del Traitez 
des Consonances, des Dissonances, ecc., Parigi, 1635, in M. MERSENNE, Harmonie 
Universelle, ried. 1965, v. 2, che penso utile citare, anche come esempio del si- 
gnificato interdisciplinare di queste idee. 
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creazioni del periodo siano direttamente o indirettamente legate 
alla mistica trinitaria. 


Gli schemi del Guarini hanno, indubbiamente, una funzione 
unitaria; essi rendono la struttura evidente, e caratteristica; ne 


Plusieurs comparent les 4 parties de la Musique aux 4 elemens, parce qu'elle en est 
composee, comme le monde est composé de 4 corps principaux; et disent que la Basse re- 
presente la terre, qui est stable, et la plus ferme; que la Taille represente l'eau, qui coule 
doucement sur la terre, avec laquelle elle ne fait qu’un mesme globe, comme la Taille ne 
fait quasi qu’une mesme chose avec la Basse, dont elle fait la fonetion toutes et quantefois 
qu'il ne se rencontre point de Basse; delà vient qu'on la nomme Basse Taille: la Haute- 
contre a mesme rapport au Dessus, que la Taille à la Basse, c'est pourquoy on la compare 
à l’air, parce qu'elles s'insinu? aisement dans toutes les autres parties, comme fait l’air dans 
les autre elemens: mais le Dessus est comparé au feu, d’autant qu'il est pointu, et aigu 
comme luy, et qu'il a ses mouvemens plus vistes, et plus legers que les autres parties. Je 
laisse plusieurs autres comparaisons que l’on peut faire de ces 4 parties avec les 4 saisons 
de l’annee, afin de remarquer qu'il n°y a que 3 parties differentes dans la Musique, puis que 
la 4, 5, et 6, etc. ne sont que la repetition des 3 precedentes; delà vient que plusieurs pre- 
ferent les Trios à tous les Concerts de plusieurs parties, qui font plus de bruit, et de confu- 
sion, que de diversité, et d’harmonie. 

Or leur imagination peut estre fondee sur ce que la nature se repose au nombre de 3, 
dans lequel elle à coustume d’accomplir ses plus beaux ouvrages, comme l’on remarque aux 
couleurs du prisme, ou chrystal triangulaire, dont le nombre des couleurs ne passent pas 
le ternaire, soit que l’on use de la lumiere de la chandelle, ou de celle du Soleil, car la chan- 
delle produit seulement le vert, le rouge, et le violet, dont le vert est le fondement, lors que 
l’on regarde la chandelle par le costé du prisme qui va en bas, apres lequel suit le rouge, et 
puis le violet, qui paroist dans la flamme, mais si l’on regarde la chandelle, ou les corps 
qui en sont proches, par le costé qui va en haut, les 2 premieres couleurs se renversent, car 
le rouge sert de fondement, et le vert suit apres: quant au violet il ne paroist quasi pas lors 
que l’on est proche de la chandelle, car le rouge se met en sa place, et suit apres le vert, 
qui se mesle souvent avec luy; mais lors que l’on s’esloigne de la chandelle, le violet paroist 
le premier en bas. 

Où il faut premierement remarquer que les autres couleurs qui paroissent apres les 
trois rangs susdits, ne sont autre chose que la repetition des precedentes, comme nous avons 
dit des parties de la Musique, que l’on ajoùite au 3 premieres. 

Secondement, que les Consonances paroissent renversees comme les couleurs, suivant 
le different biais dont on les envisage, et la differente imagination que l’on forme des sons; 
delà vient que quand 3 chordes, ou trois voix sont tellement disposees que les 2 premieres 
sont la Quinte en bas, et la troisiesme la Quarte en haut, que la Quarte est ouye en bas, et 
la Quinte en haut, lors que l’on s'imagine que le son de la plus grosse chorde est le plus aigu; 
d’où il arrive que les Musiciens peuvent estre trompez, comme jay experimenté en plu- 
sieurs Maistres de Musique, qui prenoient la Quarte pour la Quinte, et la Tierce mineure 
pour la Sexte majeure; mais j'ay parlé de cette tromperie dans un autre lieu, où jJ'ay donné 
le moyen de connoistre cet erreur du sens, et de l’imagination. 

Le mesme ternaine des parties de Musique peut encore estre comparé aux trois couleurs 
des trois cercles que l’on vois autour d'une chandelle, cu d'un trou par où passe la lumiere 
du Soleil, lors qu'on a les yeux moites, et humides, car il ne paroist que trois couleurs, dont 
la premiere qui forme un grand cercle, est un rouge qui tire sur le pourpre; la seconde qui 
est au milieu ressemble au verd de mer, ou au bleu, et la troisiesme tire sur le jaune doré, 
ou sur l’orangé, qui touche à la flamme, et est bordé de zinzolin. Quant aux couleurs qui 
paroissent le jour, elles sont beaucoup plus vives, dont la premiere est le violet, la 2 le 
verd, la 3 l’orangé, qui se termine en zinzolin, lorsque l’on regarde par le costé du prisme 
qui est en bas: et quand on regarde par le costé d’enhaut, l’orangé paroist le premier, 
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coordinano sia esteticamente che funzionalmente le forze; mani- 
festano la coerenza d’una soluzione semplice per complessi pro- 
blemi, la cui difficoltà per quanto risolta resta apparente. Tut- 
tavia sarebbe un grave errore scambiare la ricerca del Guarini 
per una passiva vocazione all’unità; ed attribuirgli un misticismo 
irrazionale. Nei suoi scritti, e nelle sue opere c’è almeno altret- 
tanto interesse per la molteplicità. Se nei Placita (1), p. 338, si 
dichiara intenzionato a riferirsi a generali costanti, e non alle im- 
perfezioni, irregolarità, incertezze della natura (care, direi, ai 
manieristi), per assumere un’attitudine filosofica (non curando 
de minutiis...), in cambio sia in gnoseologia, sia in estetica, egli 
attribuisce una essenziale importanza alla sintesi di più esperienze 
paragonate reciprocamente (p. 177); apprezzando in particolare 
la « multitudo specierum, in certo genere vel materia sibi diversi 
modo convenientium » (p. 213). Una spettacolosa dimostrazione 
del suo personale gusto, per la concorde molteplicità, è data oltre 
che dai suggestivi riferimenti alla commistione di luci colorate 
secondo i colori dello spettro (p. 441), dalla continua inversione 
di situazioni sceniche — specialmente scenografiche — nella Tra- 
gicommedia La Pietà Trionfante (quasi una decina nel solo primo 
atto) (2). 


apres lequel suivent le verd, ou le bleu, et puis le violet, quoy qu'il n°y ait que le rouge et 
le jaune-paille qui paroisse lors que l’on regarde le haut des toits, et des autres edifices. Ces 
couleurs paroissent souvent en un autre ordre, à savoir le jaune, le rouge, et le bleu, ou 
au contraire. Mais il n'est pas necessaire de parler plus amplement de ces couleurs, puis 
«u'elles ne servent que de comparaison pour faire comprendre que les 3 parties de la Mu- 
sique contiennent la beauté de l’harmonie, dont le Dessus ressemble à la couleur la plus 
haute: et la plus vive; car comme il est fait par un plus grand nombre de mouvemens, la 
couleur la plus esclatante est aussi produite par un plus grand nombre de rayons, ou par 
une plus grande lumiere du Soleil; et l’on peut s'îmaginer que toutes les couleurs viennent 
des tenebres, ou de l’ombre, et de la lumiere, comme tous les sons viennent des mouvemens 
pesants, ou tardifs, et des vistes, ou legers; car comme toutes les couleurs du milieu s’en- 
gendrent des couleurs extremes, à sgavoir du noir, et du blanc, ou que les differentes sortes 
de verd se font du different meslange du jaune, et du bleu, de mesme les sons de la Taille, 
et de la Haute-contre, c'est à dire tous les sons, dont on use entre ceux de la Basse, et du 
Dessus, se sont du meslange du grave de la Basse, et de l’aigu du Dessus;... 

Un breve excursus sul valore semantico delle parole associabili al trio è nella 
nota 7 al cap. III, pp. 188-89, di Leo SpirzeR, Classical and Christian Ideas of 
World Harmony, Prolegomena to an Interpretation of the Word « Stimmung », cito 
dalla riedizione a cura di Anna GranviLLE HarcHER, con prefazione di RENÉ 
WeLLEK, Baltimore, 1963. 

(1) Placita Philosophica Guarino Guarini, ete. Physicis Rationibus, Experientiis, 
Mathematicisque figuris ostensa: quae sicut sacrae Theologiae lenius obsequuntur, 
ta a principiis aliarum scientiarum obstinatius non abhorrent: simulque Universae 
Philosophiae Theses felici pede percurrunt, Parigi, 1665. 

(2) La Pietà Trionfante. Tragicomedia morale, Messina, 1660. 
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Un problema correlato è l’utilità dell’esperienza, che il Gua- 
rini riconosce fondamentale. Sempre nei Placita, egli così scrive, 
a p. 177, discutendo « An experientia ad Philosophiam sit ne- 
cessaria, et quaenam illa sit ». « Quia ab experimentis debemus 
colligere universale; ad abstrahendum vero universale requiritur 
cognitio plurium ad invicem comparatorum; unde patet quod 
experimentum non debeat sumi per simplicem apprehensionem, 
sed per judicium: tanto magis, quia experimenta ab sensuum fal- 
laciam aliquando in errorem inducere possunt; unde tanto magis 
iudicio opus est, quod intellectus experientiae verae tutus red- 
datur ». Successivamente, egli dichiara che l’esperienza è neces- 
saria anche per i princìpi morali (p. 178). 

Sul piano morale, il concetto di armonia era spesso indiriz- 
zato a favorire un pesante conservatorismo (1). Nel contesto di 
questa ricerca, poche letture mi son risultate più deprimenti (e 
più chiarificatrici della situazione culturale del Seicento), del Re- 
cueil d’Emblèmes Divers di Ph. I. Baudoin, Parigi, 1659, dove, 
dopo un paragone fra Ippomene ed Atalanta e la gara fra la na- 
tura e l’arte (in base al concetto, del tutto moderno e postrinasci- 
mentale, che l’arte vince e supera la natura, essendo più pronta 
e più abile, a meno che il suo corso non sia frenato dall’interesse. 
ciò che, secondo lo scrittore, sempre accadrebbe, « car parmy 
les Sciences & les Arts, il ne s’en est jamais trouvé aucun, que 
ait constamment continué jusques à la fin de sa vraye et legitime 
course, pour y atteindre comme à son but ») (p. 336), una decina 
di pagine dopo, nel capitolo dedicato alla curiosità, si giudica 
questo istinto sempre nocivo, riferendosi agli episodi di Atteone 
e Pentea, col seguente commento: «... les hommes, qui son si 
mal advisez, de ne se souvenir pas que la Nature les a fait naître 
mortels: se promettent d’atteindre jusques aux misteres Divins, 
par les hauts degrez de la Nature, et de la Philosophie, comme s 
estoient montez sur un arbre. Ce qui est cause que pour punition 
de leur trop grande curiosité, l’Inconstance et l’Incertitude ne 
les abandonnent jamais. La grande difference qui se treuve entre 





Ss 


(1) Tipico, per l’Italia è l’atteggiamento di un letterato amico dei pittori 
bolognesi attivi a Roma, e cioè l’AcuccHi definito dal Panofsky semiplatonico 
e semiaristotelico, nel suo trattato, ancora inedito, che porta il titolo, assai si- 
gnificativo, Del Mezzo, ed è databile a prima del dicembre 1611. Qui si legge che 
bellezza e bontà coincidono con la mezzanità cioè il compromesso fra due forme di 
eccesso (l’uno positivo, e l’altro negativo, ad intenderli secondo altri concetti 
morali). Derivo queste informazioni da Erwin Panorsky, Galileo as a Critic 
of the Arts, L'Aia, 1954, app. II, pp. 38-41, e da un microfilm del ms. 
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la lumiere de la Nature et celle d’enhaut, fais qu’ils ne peuvent 
discerner les choses, & qu'il leur semble voir deux Soleils. D’ailleurs, 
comme les actions de la vie, e l’eslection de la Volonté, dependent 
de l’entendement, il s’ensuit encore qu’ils ne chancelent pas moins 
en la Volonté mesme qu’en l’Opinion; comme changeans de sen- 
timent à tout coup ». Fortunatamente il Guarini, benché accetti 
l’idea di un mondo razionale, strutturato energicamente, e com- 
patto, appartiene, per un felice paradosso, proprio a questa mal 
vista specie di persone che « se treuvent comme agitez des vagues, 
et travaillez en particulier des soudaines saillies de leur esprit, 
qui les ébranlent part tout, et leur donnent de perpetuelles in- 
quietudes ». Nei suoi scritti, infatti, troviamo una chiara esalta- 
zione della curiosità e dell'esperimento (ed è forse questa la ra- 
gione per cui la sua geometria, a pieno titolo, si può definire ba- 
rocca). E nella Pietà Trionfante abbiamo due versi che spiegano 
anche il suo atteggiamento verso i committenti: 


Eguale al ferro è l’oro 
Se della libertà leva il tesoro 


Penso che il miglior omaggio al Guarini, in questo contesto, 
sia il citare direttamente le sue dichiarazioni moderniste, dall’in- 
troduzione ai Placita Philosophica, Parigi, 1665, che muovono 
dal motto « aspera tentat audax », e riprendono il motivo del 
fascino, e del terrore suscitato dalla buia caverna in Leonardo: 
« Licet quandoque discreto periculorum contemptori exaesos et abruptos 
perscrutari viarum amphractus, ut tandem incognitos campos, la- 
teque patentes arvorum scenas curioso adipiscatur obtutu... Antiquos 
non desere nos tramites, paroemia docet? Doceat. Si nimis An- 
tiquatores, Pomponios Laetos aemulati fuissent, nec Columbus 
Mundo maiorem sui partem Oceano absorptam restituisset; nec 
Peruanis bractheis divitias, aut Europaeos luxus aureos iubare 
illiniisset Pizarrus, nec Maculas Soli inussisset, vel novos Sodales 
Stipatoresque Erronibus Aethereis Galilaeus agglomerasset. Im- 
minent errores, ad pedes stant praecipitia? Novi; sed si semel 
veritas elucescat, bene mille praecipitantium hecatombis litata est. 
In id discriminis me dedi, veritatis devota victima, veritatis ni- 
mium sequax ». Riguardo all’atteggiamento verso i modelli ed i 
maestri, riferendosi a Platone, Aristotele, Galeno, egli così com- 
menta: « eorum dicta, ut sententias colui; non ut oracula vene- 
ratus sum. Omnes sequi, si veritatem sequantur ». 

E. per quanto concerne la sua arte di architetto, egli è il 
primo a distinguerla dall’astratto procedere secondo princìpi pre- 
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costituiti, allorché in un importante brano, corregge la teoria rina- 
scimentale e barocca dell’idea, così scrivendo: « Idea ipsa non 
transit de mente ad opus, sed solum operans, eam imitatur. Non 
potest vero esse causa efficiens, quia non habet influxum realem 
in opus artificiosum. Non potest esse finis, quia multoties eam ut 
sibi fimem non proponit artifex: ut pictor, qui pro fine desiderat 
exprimere naturam, non ideam; immo ut idea, quae formaliter 
& solum dirigit intelleetum non potest esse finis, qui de se volun- 
tatem allicit. Non potest esse forma vera, quia non se exhibet. 
Quare solum erit causa extrinseca, & impropria, & potius con- 
ditio directiva, quam causa ». 

Coerentemente, l’artista è un tecnico, che opera al limite del 
massimo virtuosismo: « Quanto magis artifex abundat in rerum 
cognitione ad artem suam spectantium, convenientiaeque earum 
noverit omnes modos, & multimodam earum applicationem; tanto 
magis excellens dicitur, & perfectius operatur » (p. 214). 

L'armonia razionale o estetica, oltre a non essere precosti- 
tuita, può venire raggiunta solo attraverso il superamento di una 
serie di tensioni, accettate e vinte, in modo da congiungere mol- 
tiplicità ed unità, senza che la prima si distrugga nella seconda. 
Inoltre, l’ambito delle molteplicità disponibili, per quest’opus 
majus, pur non essendo pressoché illimitato come durante il ma- 
nierismo, resta notevolmente largo, e c’è sforzo, da parte di molti, 
di non sacrificare, per un eccessivo schematismo, legittime esi- 
genze sociali, umane od esperienze sensoriali. 

... Nei Six Livres de la Republique, Jean Bodin, (1) a mo” 
di conclusione dell’opera, introduce un capitolo sulla giustizia 
armonica, mediante cui dovrebbero divenire possibili, anzi na- 
turali, i matrimoni fra poveri e ricchi, in quanto diverse qualità 
(bellezza e benessere) potrebbero così combinarsi, e gli opposti 
essere uniti. Nell’amministrazione della giustizia, la proporzione 
armonica permetterebbe di graduare le pene secondo le condizioni 
sociali, economiche e l’età del condannato. Come struttura po- 
litica, lo stato armonico sarebbe ad un tempo aristocratico e po- 


(1) Parigi, 1576. Cito, essendomi inaccessibile la prima edizione, dall’edi- 
zione di Lione, del 1580, pp. 706-39. Ho consultato anche The Six Bookes of a 
Commonweale. A Facsimile reprint of the English translation of 1606 corrected and 
supplemented in the light of a new comparison with the French and Latin texts, 
con una introduzione di Kennera DoucLas McRAE, Cambridge, Mass., 1962, 
libro VI, cap. VI. pp. 755-94. Il platonismo di base è solo accennato nell’introdu- 
zione, a p. A.22, con riferimento alla «grande catena dell’essere », di cui si 
parla a p. 436. 
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polare, sotto un sovrano, ed una specie di vivente metafora delle 
tre virtù della Saggezza. Forza e Temperanza. Il Bodin, tuttavia, 
introduce in questo quadro ideale, per affinità con la musica, la 
presenza di discordanze: ritenendo necessario « che ci siano dei 
pazzi in mezzo ai savi, degli indegni della loro carica fra gli uomini 
di grande esperienza, ed alcuni uomini cattivi e viziosi fra i buoni 
ed i virtuosi per dare a questi ultimi maggior lustro, e far nota la 
differenza... fra virtù e vizio, conoscenza e ignoranza ». Il mo- 
tivo della società armonica è ripreso dal Mersenne (1) (che si ri- 
ferisce, in proposito, anche ad un excursus in proposito del Ke- 
plero) (2), il quale accentua, in modo tipico, il valore delle con- 
trapposizioni: « Si l’on considère que le plus grandes chordes qui 
se meuvent le moins, font trembler les moindre, comme les plus 
grandes des Republiques font remuer le peuple par leur seule pa- 
role, et que les Princes et Seigneurs survenans, et s’interpolans 
entre les Rois et les peuples, font une liaison, et un concert sem- 
blable à celuy qui naist des differentes parties ajoùtées entre la 
Basse et le Dessus, l’on aura peut estre un sujet plus reel ou une 
maniere plus certaine et mieux fondée dans la nature des choses, 
que les precedentes ». 

Un concetto abbastanza analogo a quello del Mersenne sembra 
espresso dal Guarini (3), nella lettera dedicatoria del Modo di 
misurare le Fabriche, del 22 luglio 1674, dove si elogia il « Pre- 
sidente e Generale di Finanze di S.A.R. » in quanto « tutto quello 
si muove nella sua Real Casa tutto da lei riceve, ordine, e misura, 
e si compassa a’ suoi cenni, et ella tanto bene modera questa 
macchina, che non vi è movimento di sfera sì perfettamente ag- 
giustato, ne progressione Mathematica che tanto regolatamente 
si promova ». Il volumetto ha uno scopo pratico, a fini economici, 
ma l’orgoglio teorico dell’autore si rivela allorché, commentando 
la prop. 19, che riguarda la misurazione di triangoli che finiscono 
non in un punto ma in un arco (come nelle volte dei due atrii cir- 
colari della Cappella della Santissima Sindone), si vanta di avere 
«dopo tanti secoli dà Archimede sin hora trascorsi trovata à 
molte sodezze, e superficj più precise misure, e soggettati anche 


(1) M. MersEnne, Livre Quatrièsme de la Composition del Traitez des Con- 
sonances, 1635, p. 210. 

(2) KePLERO discute le idee del Bodin in appendice al libro III degli Harmo- 
nices Mundi, Linz, 1619, a pp. 186-205 della edizione delle Gesammelte Werke, 
Monaco, 1940, vol. VI. 

(3) Torino, 1674; tuttavia il trattato venne composto prima del 1664, anno 
in cui ricevette l'approvazione ecclesiastica a Roma. 
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quei corpi al compasso, che ribelli sonosi vantati sin hora del ti- 
tolo d’immensurabili, e irrationali, e protervi ». L’armonia è dunque 
assimilazione di elementi spuri, vittoria su essi. Daniele Bartoli, 
con piena consapevolezza teorica così definisce l’universo nelle 
Grandezze di Cristo, a p. 23: «è tutto insieme un maestoso e ben 
organizzato corpo di machina sé movente, nella quale il meno che 
sia da pregiarsi è l’immensità delle ruote, la moltitudine degli 
ordini, la prestezza e quasi precipizio de’ movimenti, la varietà, 
la bellezza del ben tirato lavoro che ne rende ammirabile ogni 
sua parte ». 

La metafora dell’orologio cui il Guarini allude nella sua de- 
dica benché non originale del Seicento (1) è, a mio parere esattis- 
sima. Essa infatti dà l’idea di un'armonia universale costituita 
da movimenti indipendenti, distinti ed eventualmente di diversa 
velocità, che però trovano miracolose coincidenze, secondo leggi 
razionali. In altre parole, l’armonia nasce da una specie di ars 
combinatoria, le cui leggi possono essere serutate e ritrovate 
sempre con meraviglia. in ogni cosa. Poiché ci siamo serviti del- 
l’espressione Armonia Universale (che è armonia di voci discordi), 
potremmo proprio rifarci al Mersenne, alle sue tavole statistiche 
di quante combinazioni musicali si possano ottenere con quattro 
note, variandone il tempo (sarebbero 256), o con quindici note 
(756.756.000), o in quanti modi si possa anagrammare il nome di 
Tesus (sessanta) (2). La stessa legge matematica stabilisce, di volta 
in volta, questi differentissimi risultati, come può determinare 
quante sillabe un oratore possa distintamente pronunziare in un 
minuto. Mentre, nel manierismo, era un elemento naturale a po- 
tersi trasformare in un altro (e così continua ad essere per l’al- 
chimia nel Seicento), ora è il nucleo di tipo matematico-geome- 
trico a sottostare alle metamorfosi, regolandole: esso ha la sua 


(1) Il paragone si trova già nel Livre du ciel di Nicoò DA ORESME, morto nel 
1382. In tempi più vicini il motivo del mondo come orologio (cioè come equi- 
librio dinamico) è stato espresso da CopeRNIco (ediz. Tubinga, 1596, p. 111) da 
Georc Raeticus von LavcHÙen, uno scolaro di Copernico e da KEPLERO in modo 
assai preciso: «Scopus meus hic est, ut Coelestem machinam dicam non esse 
instar divinij animalis, sed instar horologii ». Lettera a Herwart di Hohenburg del 
10 aprile 1605. Indipendentemente, anche Ewa CWoyecka, nei due saggi citati 
e in particolare nelle « Veròffentlichungen des Staatlichen Mathematisch-Physi- 
kalischen Salons », IV, 1967, citato, p. 17, nota 35, ha commentato, positivamente, 
la metafora dell’orologio. 

(2) M. MersENnE, Livre Second des Chants, dal Traiter de la voix et des 
Chants (Harmonie Universelle, II, 1636, (1965), pp. 130 e ss.). 
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estrinsecazione più diretta appunto nella musica, cioè nell’arte 
più smaterializzata, o nello schema geometrico altrettanto astratto, 
che visualizza le coincidenze armoniche. Queste leggi operano in 
ogni campo: la musica è perciò indispensabile all’oratore, per dare 
ritmo al suo discorso, o per consigliare il tipo di architettura adatta 
alla predicazione, o come costruire un altoparlante ellittico che 
rifletta la sua voce, o come inventar esempi per spiegare i misteri 
della fede, e così via per tutte le professioni, anche quella di mi- 
nistro di stato, che potrà inventare linguaggi segreti o dal tem- 
peramento dei toni necessari per l'armonia degli strumenti, e dalla 
mescolanza di dissonanze con consonanze potrà essere indotto a 
considerar necessario il consentire qualche difetto nelle Repub- 
bliche, e così via all’infinito. E così, val la pena di aggiungere, la 
geometria. Ogni cosa, ogni forma pur senza annullarsi, si riflette 
l’una nell’altra, come appunto le tre Persone della Trinità, il cui 
inno è introdotto, dallo stesso Mersenne, nella sua opera. In questo 
clima, il Guarini architetto si spiega, a mio parere, magnificamente, 
ed egli, in fondo, nella Cappella della Santa Sindone, dove il sei 
si moltiplica per il sei, generandosi dall’uno, non fa che sottoporci 
un modello, di generazione ed armonizzazione geometrica, del- 
l’universo. 

L’accostamento al Guarini diventa più stringente quando, 
dalla cosmologia nel Bartoli, si passi al suo concetto dell’archi- 
tettura. Che è, per così dire, polifonico invece che monodico, in 
quanto è la disparità degli elementi a creare, per associazione, 
appunto come dice il Guarini del processo conoscitivo in genere, 
« diletto e riconferma della capacità » della mente. Ecco, nella 
Ricreazione del Savio, a p. 107-8, una inattesa lode a Buschetto, 
l'architetto del Duomo di Pisa, per aver incastrato l’uno nel- 
l’altro « con tale avvedimento », « una gran montagna di marmi, 
già posti in uso di altri edifici}, e da Pisani sin d’oltre mare por- 
tati... Eran questi, colonne d’ogni statura, grossezza e vena, cor- 
nici à differente intaglio, capitelli d’ogni ordine, e similmente i 
piedestalli, i zoccoli, i dadi, gli stipiti, gli architravi: tutte membra 
di architettura, ma di diversi corpi smembrati. Egli dunque, non 
solamente ordinatele per arte, ne formò un nuovo corpo, così 
bene organizzato, che non pareva haver fatto servire il disegno 
alla materia, ma questa essergli nata nelle miniere, o lavorata 
altrove, quale appunto si conveniva alle misure, e all’ordine del 
suo modello. Tutta lode del suo sapere, ond’egli meritò di salire 
in pregio d’huomo, che d’un chaos sapesse architettare un mondo: 
come da certo fù detto di quel per ciò grande Iddio ». Vorrei no- 
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tare, a questo punto, come sia frequente l’idea che la geometriz- 
zazione del mondo, cioè la conciliazione degli opposti, sia da ri- 
tenersi opera dello Spirito Santo. Delle strutture guariniane in 
audace equilibrio dinamico si potrebbe dire ciò che il Bartoli dice 
delle forze in contrasto del mondo, ch’esse «non si distruggono 
insieme, per cagione dell’Equilibrio, cioè dell’haver le forze con- 
trapesate, essendo l’una al resistere sì gagliarda, come l’altra al 
contrastare » (p. 111). Cosicché, in fin dei conti, il simbolismo 
cosmologico delle costruzioni guariniane va visto anche, se non 
soprattutto, nella bravura tecnica nell’usare i « contrappesi » 
delle forze. Il Bartoli ci soccorre ancora, porgendo l’esempio della 
costruzione, mediante insolita tecnica della Cupola di Santa Maria 
del Fiore, e chiedendosi: « come Iddio armasse i ponti, e le cen- 
tine, da gittarvi sopra, e sostenere quegl’immensi archivolti del 
cielo, mentre li fabricava; come li concatenasse e commettessene 
le giunture » (p. 161). D'altronde una delle caratteristiche degli 
schemata visuali seicenteschi che stiamo discutendo è di sostituirsi 
ad altre interpretazioni, più elementari, dei rapporti o ideali o 
fisici, per sottolineare meno apparenti o molteplici affinità meta- 
fisiche di cui il Medioevo aveva avuto migliore coscienza. È il 
caso del disegno riprodotto a fig. 25, tolto da un trattato cer- 
tamente noto al Guarini, cioè dal Caramuel (1), il quale, a sua 
volta, dovette basarsi sul Lullo. Qui. a rapporti di contiguità 
(per cui ad esempio dalla terra si passa alla siccitas, quindi al- 
l’ignis, alla caliditas ed all’aer), si accompagnano rapporti di 
opposizione e d’impossibilità. Si vedano, in proposito, gli schemi 
delle edizioni illustrate di Lullo (2), e soprattutto un commento 
di questi, nel Arbre de Ciència, paragrafo 3, dove, parlando degli 
elementi semplici, si spiega ch’essi devono essere quattro per poter 
includere differenza, concordanza ed opposizione, e per potersi 
disporre sia secondo una figura quadrata (« con linee rette che 
vanno dal fuoco all’aria per concordanza di calore, dall’aria al- 
l’acqua per concordanza di umidità, e dall’acqua alla terra per 


(1) Juan CaramveL, Architectura civil recta y obliqua, 1678, tav. XIX. 

(2) Cito da Roman LuLro, Obres Essencials, a cura di vari studiosi, Barcel- 
lona, 1957, vol. I, pp. 563-64. Il testo, nell’edizione latina, ebbe almeno tre edi- 
zioni (di cui due nel 1635 e nel 1637), a Lione, nella prima metà del secolo XVII, 
presumibilmente accompagnate da grafici. 

Per gli schemi che illustrano le edizioni settecentesche del Lullo, vedi FRANCES 
A. Yates, Ramon Lull and John Scotus Erigena, nel « Journal of the Warburg 
and Courtauld Institutes », XXIII, 1-2, 1960. 
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concordanza di secchezza »): sia secondo una figura circolare 
(«in quanto gli uni elementi entrano negli altri, come il fuoco che 
entra nell’aria dandogli il suo calore,... ma senza che il calore 
lasci il suo proprio soggetto, che è il fuoco, e così l’acqua... » ecc.), 
e sia infine secondo una figura triangolare (« cioè secondo linee 
che vanno dal fuoco all’aria, e dal fuoco alla terra, e dalla terra 
all’aria; e questi triangoli sono composti di due linee concordanti 
e di una contraria »). Quattro di questi triangoli sono inclusi nel 
quadrato, ed il quadrato a sua volta è incluso nel cerchio. Se, 
dopo aver letto questo commento, ritorniamo ad osservare le il- 
lustrazioni rinascimentali che rappresentano, in modo più con- 
sueto, il rapporto fra gli elementi, come la xilografia dell’edizione 
di Cracovia del trattato di Johann von Glogau, 1515, possiamo 
constatare come in esse sia resa graficamente solo una delle re- | 
lazioni, la minore o maggior vicinanza all’empireo, senza l’idea | 
d'una circolarità di rapporti. Abbiamo cioè solo il senso d’una con- | 
tiguità monodirezionale (fig. 24), che si spiega con la meccanica 
subordinazione gerarchica degli elementi a Dio. Ogni gerarchia, | 
invece, è soppressa negli schemata circolari del tipo lulliano, la 
cui complessità può moltiplicarsi, indefinitivamente, a seconda 
del numero degli elementi introdotti. Forse questa è la ragione 
della loro ripresa in un momento di trapasso verso una più com- 
plessa cosmologia. 

Leggiamo ora un passo del Bartoli, dalla Ricreazione del 
Savio, Venezia, 1669, che sembra un commento aggiornato al 
Lullo (pp. 100-1): « Potevano sortir vena più differente, Terra, 
Aria, Acqua e Fuoco? e nondimeno, come ben si collegano l’uno 
all’altro se ciò non per violenza d’imperio, ma per inclination 
di natura. Pero che la Terra, e l'Acqua, s’abbraccian col freddo, 
qualità ad ambedue commune in differente grado: e l'Acqua, e 
l’Aria con l’umido: e l’Aria, e’ Fuoco col caldo: e il Fuoco e la 
Terra col Secco: e vi par vederli prendersi per mano, e far tutti 
quattro un cerchio, che senza torre a’ contrari] la nimistà, ne- 
cessaria alla natura niente men che la loro amicizia, indissolubil- 
mente li lega. Con che eccovi ne gl’Elementi espresso quel che 
Platone accennò nel Timeo, che Iddio, nell’operar suo, continuo 
geometrizza: e cioè con le mezzane proportionali li unisce, e lega 
fra di loro gli estremi. Vinculorum autem, dice egli nel medesimo 
libro, id est aptissimum, atque pulcherrimum, quod ex se, et ex iis 
quae adstringit, quam maxime unum efficit. Hoc autem Proportio, 
Ratioque alternae comparationis maxime assequitur (Plut., Sympos. 


1. 80 q. 2)». 
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E molto probabile che il Bartoli, così scrivendo, pensasse 
proprio agli schemi grafici del Fludd, o del Caramuel (fig. 26-7), 
o di filosofi, o di agiografi, dove appunto i contrasti sono esposti 
e conciliati mediante schemata, e poiché questi ricordano, singo- 
larmente, oltre che le cupole islamiche, le volte nervate tardo 
gotiche, c'è da chiedersi, seriamente, se esse non sviluppassero 
analoghe simbologie (figg. 30, 37). 

A schemi analoghi derivandoli dalle Categorie di Aristotele 
si riferisce il Guarini allorché, nei Placita, alla Disputatio XVII, 
p. 145. trattando « de relationibus praedicamentalibus in parti- 
culare », così definisce la quadruplice differenza delle « contrarie- 
tates »: Prima est oppositio relativa, quae secundum ipsum referitur 
inter res, quae habent invicem relationem; apponuntur enim 
aliqua, quorum relatio in contrarietate fundatur; ut scientia & 
ignorantia. Secunda contrarietas est inter ea, quae se Physice, ab 
eodem subiecto expellunt, ut calor & frigus: alia autem est contra- 
rietas sine medio, ex Aristotele, cum semper unum contrarium 
aliud aut expellat, aut expellere a subiecto enitatur, ut calor, et 
frigus: alia est cum medio, ut album et nigrum, quorum unum 
non semper a subiecto aliud tentat eliminare, sed ambo simul 
contemperata pacifice morantur. Tertia oppositio, est privativa, 
quae mediat inter habitum et privationem ullius rei; ut lux oppo- 
nitur tenebris, caecitas visui. Potest autem dari mutuus tran- 
situs, et a forma ad privationem eius, et ab eius privatione ad 
formam... Quarta oppositio contradictoria, est affirmatio vel ne- 
gatio, respectu eiusdem, ut stare & non stare, esse et non esse ». 
Per le architetture, è evidente che il Guarini si è servito, almeno 
nella SS.ma Sindone, dell’oppositio privativa; e forse è lecito in- 
terpretare l’unione di linee rette e curve come oppositio relativa. 
La policromia dei marmi neri e la luce violenta creano una se- 
cunda contrarietas, ed il virtuosismo strutturale, giocando sullo 
« stare e non stare », svolge il motivo dell’oppositio contra- 
dictoria. 


Ed eccoci giunti al momento più complesso, della creatività 
guariniana, che probabilmente costituisce anche la sintesi delle 
sue svariate esperienze culturali. La cappella della Santa Sindone 
(figg. 31, 45-46), già di per sé, esprimeva diverse funzioni: è una 
cappella palatina, che estende all’esterno del palazzo reale il de- 
coro, e la ritualità cerimoniale di questo; è un reliquiario ingi- 
gantito, che celebra l’incarnazione di Cristo; è, secondo un co- 
stume spagnolo, un coro sopraelevato, per l’esposizione perpetua 





Kggaee—”Fmm_TyTTyTyTTTmmmi 


SCHEMATA NEL GUARINI 135 


del Santissimo Sacramento (1); nel suo interno, accanto a ripe- 
tuti riferimenti funebri, alla passione di Cristo (nei marmi neri (2) 
e nei capitelli con gli strumenti della Passione), svolge un tema 
e una decorazione trinitaria, certo anche in funzione antieretica, 
che il Guarini potenziò ed espresse più chiaramente (3), una cele- 
brazione del trionfo di Cristo sulla morte, ed infine (figg. 38-46), 
almeno nella cupola, un’apoteosi della Pentecoste, cioè della di- 
scesa dello Spirito Santo (4). L’accostamento alla basilica quat- 








(1) Notizie sull’esposizione perpetua del SS. Sacramento sono state raccolte 
dal RosENTHAL, sotto citato, pp. 140 e ss. 

(2) Il nero riporta, in modo estremamente efficace, il cerchio della cappella 
alla sua originale funzione ctonia, ed alla sua origine di caverna artificiale. Cfr. 
per questa millenaria storia, L. HAuTEC@EUR, Mystique et architecture, Parigi, 1954. 
Benché il marmo nero si associ secondo il nostro gusto naturalmente ad una ar- 
chitettura funebre, va ricordato che l’Anastasi era foderata di marmi bianchi, e 
che ancora nel Cinquecento il marmo bianco, l’inerostazione mediante marmi 
colorati e perfino una decorazione sfarzosa (si pensi sia alla Cappella Medicea, | 
sia alle Tombe michelangiolesche in San Lorenzo a Firenze) erano ritenuti mate- 
riali più atti del nero a decorazioni funebri permanenti. Quale sia la diffusione 
del color nero, e come essa sia proceduta, è argomento che merita un’attenta in- 
dagine: forse è conseguenza diretta delle grandi macchine commemorative ma- 
nieristiche, e magari del concettismo seicentesco. In base ai documenti analiz- 
zati da N. CarBonERI, Vicenda de le Cappelle per la Santa Sindone, in « Bollet- 
tino della Società Piemontese di Archeologia e Belle Arti», N. S., XVIII, 1964, 
pp. 95-109, le prime colonne di marmo nero furono impiegate per la Cappella di 
San Bernardo, nel Santuario di Mondovì, e quindi per il ciborio del SS. Sudario, 
in Duomo, attorno al 1607. L’uso fu sollecitato in Piemonte dalla scoperta di 
cave di marmo nero, a Frabosa. | 

(3) Come giustamente ha osservato il CARBONERI, in quello che è il miglior | 
studio sul complesso, p. 108, il motivo ternario, prima scarsamente avvertibile, 
diviene strutturale solo col Guarini, il quale modificando la forma dei piccoli atri, 
al sommo delle scale, da quadrati in circolari, fa sì che una forma si sviluppi nel- 
l’altra, e che il visitatore già dalla decorazione delle rampe di accesso sia intro- 
dotto al codice simbolico su cui si basa l'insieme. La forma geometrica che questi 
deve apprendere per prima è il cerchio (su cui si modellano i gradini, 33 come gli 
anni di Cristo): quindi il triangolo; ed infine l’esagono. Secondo la lettura che 
proponiamo, è presentata al fedele, pertanto, prima l’unità, poi la trinità divina; 
ed entro la continuativa struttura circolare (allusiva, presumibilmente, a Dio 
padre) nei pennacchi e sui tre arconi che sorreggono la cupola viene esaltato il 
Figlio e lo Spirito Santo, nei motivi decorativi a croce e ad esagono o a stella. 
Curiosamente, essendo il simbolo dello Spirito Santo enfatizzato nella cupola, 
almeno quanto quello del Padre, la persona della Trinità meno celebrata resta il 
Figlio, a meno che il Guarini non ritenesse il reliquiario al centro della Cappella 
il color nero e grigio dei marmi, e gli ornati dei capitelli sufficienti ad ispirare nel 
fedele una più che adeguata «imitazione » della Passione di Cristo. 

(4) Come ultimamente ha precisato WOLFGANG Gorz, in Zentralbau und 
Zentralbautendenz in der gotischen Architektur, Berlino, 1968, pp. 315-21, sono assai 
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trocentesca, secondo una tipologia assai comune, e largamente docu- 
mentata dal Rosenthal (1), denota, inoltre, come motivo prio- 
ritario, il desiderio di realizzare una imitazione, di altissimo pre- 


stigio, della chiesa palestinese del Santo Sepolero (2) (figg. 47-52). 


strette le connessioni fra miniature rappresentanti la pentecoste, con precise al- 
lusioni al cenacolo, a pianta poligonale, entro cui sarebbero stati seduti gli apo- 
stoli, e le sale capitolari, inglesi. Cfr. F. NorstroM, Peterborough. Lincoln and the 
Science of Robert Grosseteste, in « Art Bulletin », XXXVII, 1955, pp. 241-72; e 
per le raffigurazioni pittoriche, A. FABRE, L’iconographie de la pentecòte, nella 
« Gazette des Beaux-Arts », 5 per., vol. VIII, 1923, pp. 33-42: K. KinsTLE, Iko- 
nographie der christlI. Kunst, I, Freiburg, 1928, pp. 517-21: Sr. SEELINGER, Das 
Pfingsbild mit Christus 6-13. Jh. in « Das Miinster », IX, 1956, 1/2, pp. 146-52; 
ST. SEELINGER, Pfingsten, Diisseldorf, 1958. 

(1) La storia della fortuna, durante il rinascimento, del tipo del Santo Sepolcro 
è stata fatta con grande accuratezza da EarL E. RosentHAL, The Cathedral of 
Granada, A Study in the Spanish Renaissance, Princeton, N. J., 1961, pp. 62-67 e 
specialmente da p. 148 a p. 166. Ma va aggiunta la larghissima documentazione 
fornita indirettamente da W. Gòrz, Zentralbau und Zentraltendenz in der Gotischen 
Architektur, Berlino, 1968. 

(2) Come ha precisato il CARBONERI, a p. 97, mentre Carlo Emanuele I 
avrebbe preferito costruire una grande chiesa autonoma, San Carlo Borromeo 
suggerì di costruire la cappella adiacente al Duomo, e diede istruzioni, in tal senso, 
al Pellegrini, mandato a Torino per farne il disegno. 

Non sono riuscito a trovare misure esatte della Cappella della SS. Sindone; 
ma mi pare che il suo diametro si aggiri sui 20 metri. L’Anastasi aveva un dia- 
metro di 20,80 metri o 22 metri, se calcolati dal centro delle colonne. 

Tuttora utile risulta peraltro il volumetto di G. Jerrery, A brief description 
of the Holy Sepulchre, Cambridge, 1919, che fornisce altre notizie. 

In base a piante largamente conosciute, già nell'XI secolo, il Santo Sepolero 
era noto sotto forma di larga chiesa circolare preceduta da un corpo basilicale a 
cinque o a tre navate, e da un atrio. L'associazione della basilica quattrocentesca 
e della cappella della SS. Sindone riproduce adeguatamente questa tipologia, assai 
corrente, dal Medioevo in poi, in Europa (figg. 48-52). 

Il martirium circolare a partire dal 1172, fu raffigurato come coperto da una 
copertura a cono, invece che da una cupola (cfr. E. BaLpwin SmirH, The Dome, 
a Study in the History of Ideas, Princeton, 1950, pp. 18-19). Ma non sembra pos- 
sibile, in base ai testi finora discussi in varie occasioni dagli storici dell’architet- 
tura, far risalire a sole relazioni di viaggio o a un loro fraintendimento l’idea della 
cupola guariniana. Il passo più suggestivo è in ZuaLLarpo, il Devotissimo Viaggio 
de Gerusalemme, Roma, 1587, p. 152 che descrive la copertura dell’Anastasi 
«come quella di S. Maria Rotonda in Roma, aperta nel mezzo, ma quella di Roma, 
di dentro è fatta di pietre in volta, e questa alla grossolana di legno cedrino ». 
Le incisioni, ormai accessibili, riproducenti il monumento chiarivano, peraltro, 
come questa struttura in legno non fosse a graticcio, ma a cono. Tuttavia è pos- 
sibile che di tali descrizioni se ne desse una interpretazione erronea. Pensando 
all’origine di questo tipo di cupola, cioè alla visione del patriarca Tommaso, ri- 
ferita dagli Annali di Evrycnius (Patrologia Greca, III) di quaranta martiri, 
usciti dalla porticina del S. Sepolero, e ascesi lungo le pareti curve dell’Anastasi, 
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Architettonicamente, abbiamo una struttura che senza perdere 
nulla della sua aggressiva modernità, rievoca sia le costruzioni 
tardogotiche (oltre alle guglie, le sale capitolari ed i carnari), 


per disporsi come cariatidi a braccia aperte in una mistica cupola, c’è seriamente 
da chiedersi se tale immagine non sia stata presente nella mente del Guarini. 

Oltre alle relazioni (più o meno attendibili ed aggiornate) dei viaggiatori, va 
tenuta presente la ricchissima, antica e ovviamente fantastica letteratura novel- 
listica sull’oriente: che include descrizione di edifici, riprese già nel Medioevo dalla 
poesia romanza, quale la tomba dell’Emiro di Babilonia, descritta nel Roman 
d’Alexandre di LamBERT LI Tors e ALEXANDRE DE BERNAY (v. 444, 3) come sor- 
retta da quattro archi interni che sostengono ogni suo peso; o come la tomba di 
Biancofiore nel romanzo Floire et Blancheflor, (v. 555), detta tutta traforata 
all’esterno (la parola usata, trifoir, è di difficile interpretazione). Derivo queste 
citazioni da PauL FrankL, The Gothic, Literary Sources and Interpretations 
through Eight Centuries, Princeton, 1960, pp. 169-171; lo scopo di questa nota 
non è di far diventare il Guarini un lettore di poemi medioevali (sebbene è pos- 
sibile ch'egli lo fosse di scrittori seicenteschi, che in parte riprendono motivi eso- 
tici), ma di dimostrare come le sue forme, sorrette solo da archi e traforate, po- 
tessero venire subito interpretate, anche a livello popolare, come forme orien- 
taleggianti. 

Se poi il Guarini fu in Spagna, ebbe modo di vedere numerose imitazioni 
moderne del complesso di Gerusalemme: a Granada, ad esempio, la cui cattedrale 
(fig. 49) venne costruita, come già dichiarò nel 1526 Andrea Navagero, per com- 
memorare la vittoria cristiana, e come mausoleo dinastico. Il suo programma sim- 
bolico non è diverso da quello di Torino in quanto, secondo il ROsENTHAL, «it is 
characterized by three interpenetrating but readily integrated aims. One was the 
desire to create a memorial for the vietory of God Incarnate and the triumph of 
His Church..., while another was the plan to make the cathedral an imperial mau- 
soleum and a third appears to have been the intent to revive the religious customs 
of the early Church » (cito da p. 166). Per ciò che concerne l’effetto celeste della 
volta, ricordo che a Granada la cupola della rotonda era dipinta in blu, con larghe 
e numerose stelle dorate. 

In Portogallo, un esempio che Guarini poté vedere fu la grande cappella, ri- 
masta incompiuta, dietro il coro del Convento Domenicano di Batalha, che do- 
veva presumibilmente venire coperta da una volta stellata, sormontata da una 
guglia, forse piramidale come quella della Cappella do Fundator, guglia distrutta 
in seguito al terremoto. Per il suo disegno, il GOTz pensa ad un architetto inglese. 
I lavori si prolungarono fino al 1521 circa; e probabilmente, se il Guarini passò 
in Portogallo, ne poté studiare il modello ligneo ora perduto e non completa- 
mente eseguito. 

Altro edificio dinastico, connesso con il Santo Sepolero, era a Firenze la Cap- 
pella dei Principi aggiunta in modo analogo al San Lorenzo basilicale, per cui, 
nel 1603, Ferdinando I tentò di ottenere, per mezzo dell’Emiro Faccardino e 
dell'ammiraglio Inghirami, l’autentico sepolero di Cristo, sottraendolo al sacello 
dell’Anastasi. Derivo questa notizia, non potendola ulteriormente verificare, da 
Grorce Jerrery, A Brief Description of the Holy Sepulchre Jerusalem and Other 
Christian Churches in the Holy City, Cambridge, 1919, p. 35, il quale ritiene che 
l’intero sacello dovesse essere trasportato, magari a frammenti, in Firenze. 
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sia quelle islamiche (la cupola doveva culminare, secondo il pro- 
getto a stampa, in una specie di minareto). Questa coincidenza 
fra gotico e islam è particolarmente significante in quanto ana- 
loghe idee, poco dopo, saranno espresse da Wren (1), e gli ele- 


Resta inoltre singolare l’associazione di due cupole, quella della S. Sindone e 
quella del S. Lorenzo, connesse a due cappelle aventi entrambe un significato pa- 
latino. Entrambe, per di più, ai vertici dei Palazzi reali, che in qualche modo rac- 
chiudono (figg. 53-54). Che ci fosse il proposito di trasformare, in qualche modo, 
questo nucleo, in una ricostruzione ideale del complesso sacro di Gerusalemme, 
costituito dal Tempio del Santo Sepolero, e dal Templum Domini, che appaiono 
in numerosissimi sigilli ai lati della Torre di David, che guardava l’accesso orien- 
tale della città? Ciò spiegherebbe, in modo altrettanto facile che convincente, la 
presenza in entrambi gli edifici, di richiami orientali (nella Cappella della Santa 
Sindone questo richiamo era costituito dalla progettata guglia spiraliforme). 

(1) L’idea di una identità di stile fra architettura islamica ed architettura 
gotica è stata espressa, con chiarezza pari a quella degli studiosi ottocenteschi che 
discussero sull'origine dell’arco ogivale, da Sir CHRISTOPHER WREN. L’opinione 
dell’architetto è commentata da PauL FrankL. The Gothic. Literary Sources and 
Interpretation through Fight Centuries, Princeton, 1960, pp. 364-65, ma è neces- 
sario risalire alla fonte diretta (James Ermes, Memoires of the Life of Sir Chri- 
stopher Wren, Londra, 1823. appendice). Il Guarini, sia nel suo soggiorno in Si- 
cilia, sia nel suo possibile viaggio in Spagna e Portogallo, probabilmente venne a 
condividere alcune delle idee del Wren: e cioè che mentre l’evoluzione architet- 
tonica era stata interrotta in Europa, gli Arabi rappresentavano, in qualche modo, 
una viva continuità con il mondo classico: « This we now call the Gothic manner 
of architecture (so the Italians called what was not after the Roman style), though 
the Goths were rather destroyers than builders: I think it should with more reason 
be called the Saracen style, for those people wanted neither arts nor learning: 
and after we in the west lost both, we borrowed again from them, out of their 
Arabic books, what they with great diligence had translated from the Greeks. 

«They were zealots in their religion, and wherever they conquered (which was 
with amazing rapidity) erected mosques and caravansaras in haste, with obliged 
them to fall into another way of building: for they built their mosques round, dis- 
liking the Christian form of a cross. The old quarries, whence the ancients took 
their large blocks of marble for whole columns and architraves, were neglected, 
and they thought both impertinent. Their carriage was by camels, therefore 
their building were fitted for small stones, and columns of their own fancy, con- 
sisting of many pieces, and their arches were pointed without key-stones, which 
they thought too heavy. The reasons were the same in our northern climate, 
abounding in free-stones, but wanting marble » (pp. 107-08). 

Il probabile interesse del Borromini per il Gotico, e quello dichiarato del 
Guarini non trovano molti confronti, negli seritti del Seicento: in Francia analoga 
simpatia è mostrata, per quanto oggi risulta, solo da Jan FrancoIS FÉLIBIEN 
DES Avaux, Recueil historique de la vie et des ouvrages des plus célèbres architectes, 
Parigi, 1687, e Les Plans et les Description de deux des plus belles maisons de cam- 
pagne de Pline le consul, avec des remarques sur tous ces batiments et une disser- 
tation, touchant l’architecture antique et l’architecture gothique, Parigi, 1699. Qualità 
ammirate sono la leggerezza, l’ardimento e la eleganza (PAUL FRANCKL, The Gothic, 
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menti pitagorei e cabalistici che, come abbiamo già avuto modo 
di notare, circondano e forse determinano l’edificio, alludono ad 
un sineretismo di tradizioni religiose e culti troppo esplicito per 
essere involontario, o insignificante. E se non mancano prece- 
denti, in pianura Padana (1) e a Torino (ad esempio nel Vitozzi), 
sia strutturali che simbolici, per cui l’attività del Guarini poté 
inserirsi in un ambiente felicemente ricettivo, certo essi non hanno 
nulla della sua complessità. Questa non va vista solo nella dispo- 





pp. 344-45). Jean Dumont, Voyages en France, en Italie, en Allemagne, 
a. 1699, p. 50, loda la trasparenza della torre della Cattedrale di Strasburgo. 
Gli ascendenti gotici sono numerosi, uno di essi è la cupola, completamente tra- 
forata. sul Duomo di Anversa (che all’esterno presenta un coronamento bulbi- 
forme. in qualche modo orientaleggiante, che però potrebbe essere posteriore), 
databile al XVI secolo (fig. 29): ma il Guarini poté conoscere una quantità di 
progetti anche soltanto sperimentali, come quelli illustrati da FrANgOIS BucHER, 
Design in Gothic Architecture, A Preliminary Assessment, nel « Journal of the 
Society of Architectural Historians », XXVII, 1, marzo 1968. Si veda, in questo 
fondamentale articolo, il progetto per un baldacchino, conservato nell'Accademia 
di Belle Arti di Vienna (fig. 28), quello per la guglia della cattedrale di Strasburgo, 
(fig. 21), e l’interessantissimo progetto di chiesa, o cappella, dedicato alla Trinità, 
con motivi simbolici a pentagono e ad esagono, che danno luogo a volte stellari, con- 
servato anche nell'Accademia di Vienna, (fig. 37) (del XV secolo avanzato). Durante 
il Seicento presso le varie Fabbriche delle Cattedrali il materiale grafico di questo 
tipo doveva essere amplissimo. In proposito, è utile ripensare all’eccellente studio 
sulle nervature gotiche di Aucusro CavaLLari-MuraT, Intuizione statica ed im- 
maginazione formale nei reticoli spaziali delle volte gotiche nervate, « Atti e rassegna 
tecnica della Società degli Ingegneri e degli Architetti in Torino », luglio 1958. 
Ma poiché spesso nuove geniali soluzioni nascono da fraintendimenti è possi- 
sibile che il Guarini sia stato anche stimolato dalla lettura di un passo come il 
seguente, nell’Architecture di Puruimert DE L’OrME, che egli poté conoscere o 
nelle edizioni cinquecentesche, o in quella, probabilmente ai suoi tempi più dif- 
fusa. di Rouen, del 1648 (che non ho potuto consultare direttamente in questa 
occasione). Qui, a p. 107, si legge che gli architetti francesi e di altre nazioni 
sono usi a fare «les voutes des eglises esquelles y a grande espace (comme sont 
grandes sales)» con... « liernes, formerets et tiercerons, avec leurs doubleaux, 
et plusieurs autres sortes de branches, lesquelles ils mettent dans les voutes: les 
unes en forme de soufflet, qui sont formes rondes, et rampent pour rencontrer les 
branches. Telles choses sont difficiles à conduire, principalement quand on y 
veult faire un pendentif par dessus qui soit de pierre de taille, et s'accomode 
iustement sur les branches ou ares de pierre, qui sont tous d’une mesme grosseur, 
et correspondants aux moulures des croisées d’ogives, liernes, formerets, et autres. 
Ces facons de voutes ont esté trouvées fort belles, et s’en voit de bien executées 
et mises en euvre en divers lieux de ce royaume ». 

(1) Una volta stellata di San Lorenzo, a Torino, e la cupola della Chiesa di 
santa Barbara, di Giovanni Battista Bertani, Mantova, sono state messe a con- 
fronto da Nino CarBoNERI, La « Madonna delle Vigne » presso Trino, in « Studi 
di storia dell’arte in onore di Vittorio Viale », Torino, 1967, pp. 48-51. 








140 EUGENIO BATTISTI 


sizione dell’ambiente, nella sua pianta, nella sua decorazione e 
nella sua struttura, suddivisa in elementi portanti ed elementi 
passivi, (questi ultimi traforati o addirittura sostituiti da finestre 
per sottolinearne l’inconsistenza); ma nell’effetto emozionale, este- 
tico e religioso, che deriva dall’insieme, la cui finalità mistica è 
dimostrata inoltre dalla maggior elaborazione e perciò inventi- 
vità degli interni rispetto agli esterni. Il discorso, inoltre, si svi- 
luppa con caratteri di eccezionalità quasi esclusivamente in altez- 
za, dando luogo ad una distinzione in tre zone, distinte ed aventi 
ciascuna suoi speciali attributi, ma dinamicamente interconnesse. 

Il fattore che più distingue e collega al tempo stesso queste 
tre parti, è la differente gradazione di luce; si passa da una in- 
tensissima luminosità, creata dalle finestre che sostituiscono grandi 
segmenti delle pareti di recinzione della cupola, ad una zona di 
semiombra, sulla cui atmosfera incide grandemente da un lato 
il marmo nero, dall’altro l’illuminazione artificiale mediante lam- 
pade e torce in origine fastosissima (1); ed infine si cala nella 
penombra più assoluta. Il tema della cupola, cioè la luce, è asso- 
ciato con la discesa dello Spirito Santo, e la luce, quindi, diffe- 
renzia la sacralità delle diverse parti della cappella: tuttavia il 
processo di chi sale, ed acquisisce gradualmente l’illuminazione è 
altrettanto accuratamente calcolato, mediante una scaltra ret- 
torica psicosomatica. Il punto di media luminosità in cui è col- 
locata la reliquia di Cristo costituisce il punto d’incontro quasi 
fisico fra sacro ed umano. 

Non è difficile trovare le fonti letterarie di questi due con- 
cetti: il tempio tripartito, e l’intersecazione della doppia pira- 
mide, ascendente e discendente. E non sorprenderà il fatto che 
una è costituita da una fonte liturgica, relativa alla consacrazione 
della chiesa; e la seconda dagli scritti di un cabalista, amplissi- 
mamente noto e discusso. 





(1) Nella Taurini urbis formosissimae poetica descriptio di A. StERPI, Pavia, 
1747, segnalatami dal dott. Tamburini, è riscontrabile una notevole enfasi sul 
fattore luce, sia naturale che artificiale, entro la Cappella della Santissima Sin- 
done, tale da individuarla come sacello del sole. Riportiamo gl’interessanti versi: 

Ara ingens, quam celsa jugo, suffulta superbis 
erigitur gradibus, sinuosum ducta per orbem, 
marmoribus structura nigris caput elevat alto 
vertice turritum, lenes laxata per auras 

e medio confixa globo, data lumine Phaebo 
nube bibit vitrea, numerosasque lampas in auro 
advigilat, rutilantque faces, adamante coruscat 
intermixta auro, et vario nitet ara metallo. 
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È in Simone da Tessalonica (1), il quale scrisse nel XV se- 
colo, ma si diffuse tradotto in Europa solo nel Seicento, che, 
si legge, dopo un suggestivo riferimento al sudario di Cristo 
(commemorato dal bianco abito del sacerdote), ed alla Trinità, 
una descrizione tipologica tripartita della chiesa, proiettata ver- 
ticalmente, come nel Guarini: « Il tempio, in quanto casa di Dio, 
è l’immagine dell’intero mondo, essendo Dio dovunque e soprat- 
tutto, o per indicare ciò, è diviso in tre parti, in quanto Dio è Tri- 


(1) Il De Sacro Templo (o De Divino Templo) di Simone pa TessALoNICA 
venne tradotto e ripubblicato più volte nel Seicento: dal catalogo del British 
Museum ho notizia di edizioni nel 1618, nel 1654 e nel 1677, incluse nella Maxima 
Bibliotheca Veterum Patrum, del La Bione. Non ho potuto consultare questa 
traduzione, ma mi servo di quella, del 1683, inclusa nella Patrologia Greca, vol. 155. 
La descrizione del tempio tripartito (coll. 338-39) è preceduta da una cerimonia 
di consacrazione dove i temi della Santa Sindone e della Trinità sono singolar- 
mente interconnessi: cito da col. 310: 


Venit ad consecrandum templum pontifex, siquidem et Deus venit ad nos, ut nos sane- 
tificaret: et induit omnia vestimenta pontificalia, Dei Verbi pro nobis incarnationem si- 
gnificans. 

Super his autem sindonem cireuminduit, albam ab humeris ad pedes usque decur- 
rentem, in typum Christi sindonis ad sepulturam: Christi namque monumentum excitare 
debet ac sanctificare, sacram, aio, mensam, et quae monumenti sunt, ut, per imitationem, 
Christum sepultum exprimat, Tribus autem zonis sindonem praecingit, in honorem Tri. 
nitatis: post collum propter mentem et servitutis ad Deum significationem: sub axillas 
circa pectus, propter rationem; et circa renes propter puritatem et fortitudinem; una quidem 
in honorem Patris; alia vero in honorem Filii: tertia in honorem vivificantis et puri Spi- 
ritus. In manibus autem partier chirothecas induit propter tortilia sindoni unita. Et unum- 
quodque eorum tribus alligatur zonis in typum omnipotentis Trinitatis. « Manus enim tuae », 
inquit David ad Patrem, Filius scilicet et Spiritus sanetus, « fecerunt me, et plasmaverunt 
me ». Et novem zonae fiunt haec novem vincula, novem figurantia angelorum ordines, qui 
numero ternario Trinitatem praedicant. 





Quod per templum unus in Trinitate Deus adumbratur. 


Templum autem ut domus Dei totum mundum figurat, quoniam ubique et super omnia 
Deus est; et hoc indicans, in tres dividitur partes, quoniam Deus est Trinitas. Hoc etiam 
igitur repraesentabat tabernaculum in tres partes divisum, nec non Salomonis templum, 
sieut ait Paulus. Una quidem erat Sanctum sanctorum; alia vero, saneta; altera autem, 
sanctum commune. Umbra enim ea quae sunt veritatis praefigurabat. Hic igitur sacratis- 
simum sanctuarium typum gerit supercoelestium et supernorum, ubi dicunt esse Dei im- 
mortalis thronum seu locum requietionis. Hoc etiam mensa repraesentat, coelestesque or- 
dines hic atque illic sunt; sed et sacerdotes cum eis eorum ordinem tenentes. Pontifex autem 
exprimit Christum; templum vero visibilem hune mundum; et templi quidem superiora, 
visibile coelum, inferiora vero, ea quae super terram sunt ac ipsum paradisum; exteriora 
autem, partes inferiores et terram ipsam solam, propter eos qui irrationabiliter vivunt, ni- 
hilque excelsius habent. 





Tradotto parzialmente in inglese da Père S. SALAvILLE, Eastern Liturgies, 
1938, p. 126; e citato da E. BaLpwin Smirn, The Dome, 1950, p. 93, da cui de- 
rivai l'indicazione bibliografica. 
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nità. Così fu pertanto rappresentato dal Tabernacolo, diviso in 
tre parti, ed egualmente dal Tempio di Salomone, come dice 
Paolo. Una delle parti era il Sanctum Sanctorum, l’altra il San- 
tuario, la terza un luogo sacro aperto a tutti... Il sacratissimo 
Sancetum Sanctorum simboleggia le sfere dell’empireo e sopra- 
celesti, dove dicesi stia il trono di Dio Immortale o il luogo del- 
l’immobilità. La seconda parte rappresenta l’altare, ed attorno 
ad esso stanno i celesti ordini. La terza parte aperta a tutti, rap- 
presenta questo mondo; la sua parte superiore il visibile cielo, la 
parte inferiore le cose che sono sulla terra, ed il paradiso terrestre: 
le sue parti esterne sono le zone inferiori e la terra in sé stessa, 
giacché coloro che vivono senza ragione, non hanno nulla di 
eccelso ». 

La connessione fra le tre parti della cappella della Santa 
Sindone con le tre parti del Tempio è dimostrata dalla presenza 
di simboli specifici per ciascuna di esse. L’irradiazione divina 
sta alla sommità della cupola, da cui sono messi in moto gli esa- 
goni, che ruotano l’uno sull’altro, dànno luogo a triangoli, allu- 
sivi alla Trinità (1). La seconda zona, con l’altare dedicato al Su- 


(1) Che sia lo Spirito Santo ad operare la creazione è dichiarato da scrittori 
antichi e moderni: nelle incisioni del FLupp, è la colomba a dare ordine geome- 
trico al caos. 

Il significato dell’esagono, come simbolo geometrico del numero 6, è preci. 
sato da una serie infinita di fonti religiose, di cui la più autorevole è il trattato 
De Trinitate di S. Agostino (sectio III, IV, 7: V. 9). Peraltro, l’ambito del simbo- 
lismo è lato e vago, in quanto si riferisce sia all’incarnazione, sia alla creazione 
dell’uomo, avvenuta il sesto giorno, sia alle età cosmiche, sia alla struttura pro- 
porzionale o numerica dell’universo, sia alla formazione di questo. Tale pluriva- 
lenza è già in S. Agostino: 


... Haec autem ratio simpli ad duplum oritur quidem a ternario numero; unum quippe 
ad duo, tria sunt: sed hoc totum quod dixi, ad senarium pervenit; unum enim et duo et tria 
sex fiunt. Qui numerus propterea perfectus dicitur quia partibus suis completur: habet 
enim illas tres, sextam, tertiam, dimidiam; nec ulla pars alia, quae dici possit quota sit, 
invenitur in eo. Sexta ergo ejus unum est; tertia, duo; dimidia, tria. Unum autem et duo 
et tria consummant eumdem senarium. Cuius perfectionem nobis saneta Scriptura com- 
mendat, in eo maxime quod Deus sex diebus perfecit opera sua, et sexto die factus est homo 
ad imaginem Dei (Gen., I, 27). Et sexta aetate generis humani, Filius Dei venit et factus est 
filius hominis, ut nos reformaret ad imaginem Dei. Ea quippe nune aetas agitur, sive mil- 
leni anni singulis distribuantur aetatibus, sive in divinis Litteris memorabiles atque insi- 
gnes quasi articulos temporum vestigemus, ut prima aetas inveniatur ab Adam usque ad 
Noe, inde secunda usque ad Abraham: et deinceps, sicut Matthaeus evangelista distinxit, 
ab Abraham usque ad David, a David usque ad transmigrationem in Babyloniam, atque 
inde usque ad virginis partum (Matth., I, 17). Quae tres aetates coniunctae illis duabus, 
quinque faciunt. Proinde sextam inchoavit nativitas Domini, quae nune agitur usque ad 
occultum temporis finem. 
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dario, è decorata da finestre allusive al sole, da stelle e croci che si 
metamorfizzano in stelle, da capitelli con i simboli della Pas- 
sione. La condizione irrazionale, della materia bruta, con tutta 


La ricettività a queste idee da parte della cabala cristiana è assai bene espressa 
dal seguente brano dei « Cabalistarum selectiora obscurioraque dogmata », 1569, 
pp. 44-46: 

... nec consonantior quippe numerus ad mundi fabricam poterat reperiri senario; qui 
constat ex proportione dupla, quam inter se proxime continent. Haec autem est quater- 
narij ad binarium, numeri simul iuneti, senarium reddunt: quod in alijs numeris vix in- 
venies, nisi in eis qui naturam senarij servant, ut duplus, triplus, etc. Convenit quoque se- 
narius primo perfectus summo Opifici Deo, aut fabricae ipsius. Cui nihil deest: sic nec se- 
nario per sua membra digesto, aliquid nec superest, nec deficit, nec excedit quicquam, nec 
effluit, nec influit aliquid, nec alienis indiget adminiculis: sed aequale, temperatumque est 
et suis partibus viribusque nititur, atque consistit. Ideo cum Deus opus suum ad hune nu- 
merum partiendo produxisset, dixit Moses: Perfecti sunt igitur coeli, et terra, et omnis 
exercitus eorum. Docet itaque Augustinus Deum sex diebus perfecisse opera eius; quo nu- 
mero potius mysterium, quam temporis partes signari opinatur. Iccirco numeris etiam in- 
digemus ad percipienda Dei, et Naturae sacramenta, non quidem mercatorijs, sed occultio- 
ribus et formalibus (ut Syrianus appellat) intellectibus, atque idealibus. Ulterius progre- 
dientes, dicamus quod mundus, ex quo est circularis figurae: ideo sex habet extremitates, 
sursum, videlicet, et deorsum; ante et retro; dextrorsum, et sinistrorsum: Aliae vero figurae 
plures, et pauciores habere possunt, Nam quadranguli cubus licet se claudatur Epiphanijs 
seu superficiebus, extremitates nihilominus plures habet quam sex: nam ipsi quoque an- 
guli extremitates sunt. Ideo dicitur, quod creatus sit in sex diebus non temporaneis, sed 
in sex extremitatibus archetypi: quia in eius creatione conspirarunt. Et istae sex extremi- 
tates procedunt à bresith, hoc est manifestantur in libro Genesis qui haebraice incipit, a die- 
tione Bresith: vel quia hae sex extremitates aedificij archetypi procedunt à chocmah, et 
reliquis duabus superioribus dimensionibus, Nam bresith idem est, quod in principio, idem 
quod in chocmah, sive in sapientis: mundus enim in sapientia fundatus est. Sicut ergo Cedri 
a libano procedunt monte; ita dimensiones sive sex sephiroth inferiores procedunt à tribus 
primis dimensionibus. Et sex hae dimensiones inferiores dieuntur dies fabricae, Sicut ergo 
mundus, (ut diximus) sex habet extremitates: a simili mundus aedificij supra mundani sex 
habent sephiroth; quae illius aedificii extremitates dicuntur: quarum principium, inferius 
incipiendo, est malchuth, et binah, est septima quia hod, et nezach pro eadem habentur. 
Ulterius progredientes, dicamus quid figura Trigona quam optime huic numero fabricae 
convenit. Huius enim basis est ternarius, summitas unum, intermedia duo, ut patet in 
obiecta figura. Nam fabrica tota a tribus personis emanat: cum eorum opera ad extra sint 
indivisa: tendunt quoque in unum finem, in quem omnia diriguntur, transitus autem est 
per binarium, materiam videlicet. Nam primum huius egressus principium materia fuit, 
quae binarium sapit, et in unum reduci per formam tendit, quae ternarij gerit imaginem, 
sicut ex omni parte in praecedenti figura ternarius per binarium tendit in monadem, ad quam 
reductis in omnibus, sequitur sabbataria quies diei septimi claudentis, et terminantis om- 
nium dierum circulum. Hoe igitur Senario, longe excelsiore illo, qui dierum successione nu- 
meratur fabrica partita est. 





Il processo emanativo è certamente espresso anche dall’ingrandirsi dei pen- 
tagoni, forse allusivi alla quintessenza, cioè alla materia celeste. Questa idea è 
espressa sia da KepLeRO che dal FLupp (cfr. De Principiis Supersubstantialibus, 
pp. 39-41) (fig. 41). 

Sia FLupp, sia KEPLERO concordano anche nel riferire al pentagono una 
funzione intermedia fra i numeri semplici. Cfr. del primo scrittore, il citato De 
Principiis Supersubstantialibus, pp. 39-41. Per KePLERO, De Proportionibus Har- 
monicis, libro III, cap. XV, il pentagono userebbe « sectione secundum Extrema 
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probabilità è rappresentata dalle grottesche (1), ai lati delle fine- 
stre, sulle rampe d’accesso, che fingono torsi senza membra (cioè 
senza movimento) e senza testa (cioè senza ragione) (2). 


et Medium, quae proportionem formant divinam. In hae vero proportione pulchra 
inest Generationis idea. Nam sicut pater gignit filium, filius alium, quisque sibi 
similem: sic etiam in illa sectione, cum par major additur toti, continuatur pro- 
portio, capique composita locum Totius, et quae prius erat tota, locum partis 
majoris ». Poiché il pentagono corrisponderebbe alla terza musicale, « quid mirum 
igitur si etiam... moveat animos, Dei imagines, ad affectus, generationis negocio 
comparandos » (pp. 176-177 del vol. VI delle Opere complete, Monaco, 1940. 

(1) Che le grottesche (certamente d’ispirazione manieristica nordica), sireni- 
formi rappresentino inferiori facoltà è dimostrabile facilmente con il confronto 
con un’altra tavola del FLUDD, nell’Utriusque mundi... historia, II, Tratt. I, p. 82 
(riprodotta da Peter J. AmMANN nel « Journal of the Warburg and Courtauld 
Institutes », XXX, 1967, tav. 27, fig. a), in cui al ventre ed al torace sono asso- 
ciate rispettivamente la « facultas naturalis » e l’« anima vitalis »; mentre al capo è 
riservato « l’Intellectus e la Ratio », secondo d’altronde tradizionalissimi concetti. 

(2) L'unico elemento che resta incongruo, secondo questa spiegazione, è la 
decorazione a stelle del pavimento (fig. 43), ci aspetteremmo, al suo posto, dei 
simboli astrali o paradisiaci, secondo Simone da Tessalonica (a meno che la cap- 
pella non voglia qui rappresentare il sole circondato dalle stelle). 

Peraltro in base a quanto mi comunica il dott. Tamburini, il pavimento a 
stelle non può venire fatto risalire direttamente ad un progetto del Guarini. In- 
fatti solo in data 29 marzo 1692 il Consiglio delle Finanze di S. A. deliberò di far 
eseguire « 160 stelle di Lottone in peso di mezo rubbo caduna... secondo il mo- 
dello, et Instruttione del Sig. Ing. Bertola » affidandone l’incarico il 16 luglio 
« alli Sig. Mauritio Sachetti et fonditore della Zecha Paolo Gonella ». Il disegno 
per il pavimento era stato fornito nel 1688 dal Bertola, ma il pavimento venne 
eseguito in due tempi: prima venne fatto il « pavimento grande », attorno all’al- 
tare, messo in opera nel 1693: e in seguito venne ordinato il pavimento dell’altare, 
come risulta da un documento del 18 giugno 1693, sottoscritto dal Bertola stesso, 
attestante che «quando li Capi Mastri piccapietre... intrapresero l’opera... 
non si trattò che del pavimento grande... ma il pavimento della Platea dell’Al- 
tare qual è stato fatto a fuoco non fu incluso nel deliberamento perchè si è ordi- 
nato doppo finito il grande ». Ringrazio infinitamente il dott. Tamburini per 
questa notizia. Secondo la ricostruzione, da me presentata, del programma della 
Cappella, le stelle sono poste incongruamente sul pavimento; la loro posizione è 
nella cupola, dove si associano, quasi in metamorfosi, con le croci. 

Tuttavia il Bertola tenne presente, probabilmente, alcune idee del Guarini 
sul sistema stellare. Infatti nella Caelestis Mathematica è data una chiara spiega- 
zione dell’ordinamento a serie concentriche di stelle, di diversa misura. Il loro rit- 
mico ricorrere suggerisce le qualità del cielo delle stelle fisse, i cui caratteri sono 
la stabilità, la fermezza e l’inalterabilità: il che, secondo i princìpi su cui basa la 
cosmologia significa l’adeguarsi a rigidi rapporti proporzionali. Inoltre, come ae- 
cade nella fuga di simboli trinitari nella cupola (stavolta ovata) del Borromini, 
in San Carlino, la molteplicità e la disposizione delle stelle auree. nel pavimento, 
suggerisce anche l’impossibilità umana a valutarne il numero e la distanza (cfr. 
Trattato XVII, pp. 453-462). 








I 
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L’interconnessione dinamica delle tre parti, secondo un pro- 
cesso di salita dal basso che bilancia la degradazione luminosa dal- 
l’alto, trova invece la sua fonte più diretta nel Fludd (figg. 39-40) 
(1). che parla appunto di tensione fra due opposti poteri, quello lu- 
minoso formale, che opera attraverso «la lucida emanazione dello 
spirito che tutto informa e vivifica » (la calata dello Spirito 
Santo, che si mescola con la materia strutturandola tramite i 
numeri) (fig. 44) (2) e la materia caratterizzata dalle tenebre, 


(1) Lo schema è così descritto dal FLupp nel De Philosophia Mosaica, 
Sectionis Secundae, libro I, foglio 78: 

Excellens ista animae mundanae harmonia aliter è me quam aptissimé mediantibus 
duabus figuris Pyramidalibus est explanata, quarum una est formalis, altera materialis. 
Basis formalis Pyramidis, est divinae lucis fonti contigua, et denotat ista Pyramis lucidam 
emanationem spiritus omnia informantis et vivificantis, a fonte lucido in existentiam seu 
materiam informem mundi, ita, ut eius conus penetret usque ad centrum tenebrosae terrae 
seu abyssi. E regione basis Pyramidis materialis seu aqueae loco est diametri terrae, qui ab 
ortu in occasum transit per terrae centrum quasi loco a basi formali oppositissimo et re- 
motissimo: eius vero conus ascendit usque ad centrum basis Pyramidis formalis: uti hîc 
depictum habetis. 

lam vero, ubi intersectio facta est in medio inter ambas Pyramides, delineavi arcum 
circuli: quoniam portiones tam formalis, quàm materialis Pyramidis sunt in intersectionis 
puneto aequales. Ego igitur juxta Platonicorum opinionem voco Sphaeram seu orbem per 
istam intersectionem transeuntem, Sphaeram aequalitatis, atque in alio respectu Sphaeram 
animae, quae positionem suam habet directé in medietate coeli stellaris, quod propter istam 
rationem dicitur aether seu igneus afr: ac siquis diceret, aequalis portio spiritus aquarum 
et formalis ignis è Deo luminis Patre descendentis, ut dictum est, atque ideo, ut in praece- 
dente demonstratione collocavi 3, in centro seu medio lineae, nempe inter divinae lucis uni- 
tatem 1 et tenebrosum Chaos, vel deformem et confusam diadem 2. Ita in mundo erat corpus 
spirituale Solis visibilis istius mundi Typici collocatum: in quo Sol invisibilis et increatus, 
mundi Archetypici posuit Tabernaculum suum, atque ob istam causam à Platonicis Sphaera 
animae ritè dictitatur. Et certe ab effectu invenimus, quod omnis vivificatio procedat po- 
tenter ab influentia Solari. Porro tam in respectu pulchritudinis eminentis creaturae illius, 
quam actus vivificantis ejusdem liquido constat, quod benedictis divinae luci scintillis 
abundet. Iterum experientia quotidiana docet etiam rustieum et agricolam, quod sit orga- 
num lucidissimum, per quod et a quo ipse, qui vivificat omnia benignitatis suae effectus seu 
divinum vitae nectar in inferiora quotidie effundit atque distillat. 

(2) A foglio 78 del De Philosophia Mosayca il FLuDD così descrive la condi- 
zione intermedia fra il tenebroso Chaos e l’Empireo (fig. 39): 

Inter ista duo extrema interponuntur 3, tanquam pacifica et charitate plena unitas, 
quae est medium amabile, duo extrema, nimirum lucem et tenebras, in amicitiam perpetuam 
conjugendi, seu spiritus divinus amoris et concordiae, qui residens in medio inter duo illa 
principia, tam situ, quam conditione extrema, unit et conjungit divinum formalem ignem 
cum humida materiali natura seu tenebrarum spiritu: ita, ut duae illae naturae olim op- 
positae, mancant in una sympathetica concordantia, arque ideò formalis iste ternarius vo- 
catur ligamentum Elementorum, litem et amicitiam concordiae vinculis connectens. 

Circa questi problemi, saprei citare solo il saggio di Peter J. AmmanN, The 
musical Theory and Philosophy of Robert Fludd nel « Journal of the Warburg and 
Courtauld Institutes », XXX, 1967, pp. 198-227. Una certa difficoltà viene dalla 
differenza fra le varie edizioni (io mi sono servito della copia presso l’Università 
di Harvard), e la mancanza, in alcune di esse, delle tavole previste. 
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in opposto movimento ascensionale, tendente verso la luce, — ed 
è interessante ricordare, in proposito, che la Cabala associa 
questo processo al tema biblico della scala di Giacobbe —. La 


diversa diafanità luminosa corrisponderebbe al diverso grado di 
commistione fra forma e materia 

L’insistenza sulla luce e sull’ombra, come opposte polarità, 
è tipica del Fludd, che in una delle più singolari immagini del 
Seicento rappresenta il caos primordiale con una pagina comple- 
tamente nera, o altrove, caratterizza la Colomba dello Spirito 
Santo, come simbolo solare. 

Il punto d’incontro, dove le due piramidi opposte s’incontre- 
rebbero (e che rappresenta quindi anche il momento dell’incarna- 
zione di Cristo), sarebbe costituito dal nostro mondo fisico, retto 
dal sole «in quo vitae fons atque arbor in suo solari sacrario ha- 
bitat » e da cui « medicamentum benevolum et universale de- 
scendit ». E questo punto, nella Cappella torinese è il Santuario, 
dove i pellegrini girano attorno all’Urna miracolosa, in una lu- 
minosità creata prevalentemente da lampade e dorature dopo 
essere emersi dalle tenebrose rampe; cioè da un livello materiale 
in cui le tripartizioni allusive alla Trinità pur continuando ad 
espandersi, ma con un ritmo più lento, data l'oscurità, restano 
pressoché indistinte. Alzando gli occhi, ora possono anche ve- 
dere al di là della volta stellata restringersi vertiginosamente, 
fino al suo mistico centro, l’apice della piramide del macrocosmo, 
inattingibile all’esperienza umana. 

I dati che abbiamo cercato di accumulare, più che decifrare 
il significato — ancora misterioso per molti versi — delle due prin- 
cipali chiese guariniane di Torino, ripresentano, in modo più 
aderente alla situazione culturale del Seicento, il problema del 
rapporto fra l’architetto e la geometria. La quale, evidentemente, 
fu uno strumento, ed uno stimolo (e’è così in lui un indubbio in- 
teresse anche nelle cupole per esperimenti simili a quelli che do- 
vrebbero condurre alla quadratura del cerchio), ma non è a mio 
parere la ragione essenziale dell’associazione così tipica in lui, e 
spesso senza elementi di transizione, di blocchi rigidamente geo- 
metrizzati, a elementi curvi. Il Coffin, in proposito, ha così scritto: 
«In comparison with Borromini the Theatine Guarini has little 
of the former’s subtlety. His dominating interest in the mathe- 
matical problems which later in the history of mathematics are 
systematized as descriptive geometry causes Guarini to pre- 
serve as independent forms those geometrie shapes whith wich he 
composes ». Personalmente, non credo che si tratti di mancanza 
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di sottigliezza: ma di una intenzionale durezza a volte dram- 
matica che si oppone al trattamento estremamente più fluido del 
Borromini, in cui la metamorfosi delle forme è sempre duttile, 
facile, apparentemente spontanea, con sinuosi trapassi: anche là 
dove uno schema sta alla base della composizione. Contrasto e 
associabilità denotano più che due temperamenti, due diverse 
culture. Non vogliamo dire, con ciò, che il Borromini ed il Gua- 
rini e gli altri maestri ne avessero piena coscienza, e intendessero 
esplicitamente rappresentare l’uno una concatenazione più fluida 
— quasi lucreziana — delle essenze; l’altro una più rigida giustap- 
posizione platonizzante, di autonome forme ed elementi. In certo 
senso il loro grado di autocoscienza del problema è però insigni- 
ficante, in quanto l’ambito di discussione più diretto e più con- 
ereto riguardava la scelta fra linee esclusivamente rette, o esclu- 
sivamente curve, o miste, o continue e ciò in base alle teorie 
seicentesche sul movimento, cui ciascuno aderiva (1). 

In linea di massima, si riteneva che le linee curve rappre- 
sentino il movimento cosmico; quelle rette il movimento naturale. 
Il concetto è sintetizzato assai bene da Keplero, nel Liber Quartus 
dell’Epitomes Astronomiae Copernicanae (2) (dov’egli però fa rinvio 
ad una più lunga discussione svolta nel libro primo): « Geometriae 
rationes Deo coaeternae sunt: in iis primo est curvi & recti discri- 
men. Curvum... est gerere Dei quodammodo similitudinem; Rectum 
creaturas repraesentat. Et in mundum exornatione primum ex- 
tima regio fixarum sphaerica facta est, ad illam geometricam Dei 
similitudinem, quod illa ut Deus aliquis corporeus... omnia re- 
liqua in se continere debuerat. Rectae igitur quantitates, perti- 
nuerunt ad extimae sphaerae intima contenta ». I cinque corpi 
regolari sono rettilinei e costituiscono la base, appunto, dell’uni- 
verso fisico. 

Im questo contesto, assume particolare importanza l’op- 
posta dichiarazione di Christopher Wren (certamente conscio 
delle implicazioni scientifiche di quanto egli dice) (3), che « geo- 
metrical figures are naturally more beautiful than other irregular: 
in this all consent as to a law of nature... Straight lines are more 


(1) Purtroppo non conosco sull’argomento un volume comprensivo come, 
per il periodo fino al Cinquecento, quello di MARsHALL CLacETT, The Science of 
Mechanics in the Middle Ages, Madison, 1959, The University of Wisconsin Press. 

(2) Francoforte, 1635, pp. 454-55 

(3) Egli scambiò lettere con la Huyghens, ripetendone le esperienze in base 
alle istruzioni ricevute. 
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beautiful than curve: next to straight lines, equal and geome- 
trical flexures... The are only two beautiful positions of straight 
lines, perpendicular and horizontal: this is from nature, and, 
consequently, necessity: no other than upright being firm. Oblique 
positions are discord to the eyes, unless answered in pairs, as in 
the sides of an equierural triangle... » ecc. (1). 

Una netta discriminazione a favore dei movimenti circolari, 
contro quelli rettilinei, è fatta invece da Galileo, a proposito dei 
pianeti « Possiamo dunque dire, il moto retto servire a condur 
la materia per fabbricar l’opera, ma fabbricata che ell’è, o restare 
immobile, o, se mobile, muoversi circolarmente »; «il solo movi- 
mento circolare poter naturalmente convenire ai corpi naturali 
integranti l’universo e costituiti nell’ottima disposizione; e il 
retto, al più che ci possa dire, essere assignato dalla natura ai 
suoi corpi, e parti di essi, qualunque volta si ritrovassero fuori 
dei luoghi loro constituite in prava disposizione » (Opere, VII, 
p. 43 e p. 56) (2). Che il Guarini considerasse i due tipi di movi- 
mento, quello circolare e quello rettilineo, propri rispettivamente 
alla divinità ed all’universo esperibile è dimostrato, più che dai 
libri, o concordemente con essi, dal fatto che le sue cupole, che 
si proiettano in pianta come strutture di elementi rettilinei, sono 
in realtà sempre esclusivamente basate su sistemi di archi, o di 
costolonature curvilinee. La struttura sacra e quella naturale, in 
tal modo, si identificano specularmente, ma solo per illusione 
ottica e conservando le proprie qualità. Un problema analogo sta 
alla base del pensiero di Keplero, allorché egli è costretto a far 
coincidere, proporzionalmente, le curve orbite dei pianeti e le 
rettilinee superfici dei cinque corpi regolari platonici. 

Molto meno concordia, e l’argomento meriterebbe forse, più 
che uno speciale articolo, un libro, vi fu nel giudicare il tipo di 
movimento proprio agli esseri animati, ed in particolare all’uomo, 
il quale ha in sé, in qualche modo, una doppia natura, fisica e di- 
vina. Secondo il Galileo, e le citazioni datene dal Panofsky « quanto 
alle spezie e differenze de’ movimenti (degli animali), quelli sono 
di una sola, cioè tutti circolari ». E poiché le membra corrispon- 
dono al tipo di moto che devono compiere, esse sarebbero tutte 


(1) Pagg. 119-121, in James ELmes, Memoires of the Life of Sir Christopher, 
Wren. Londra, 1823, appendice. 

(2) Questi passi di Galileo sono stati commentati con il solito acume dal 
Panosfky (che però solo indirettamente, a proposito delle piante ovali, si riferisce 
all’architettura). Cfr. E. Panorsky, Galileo as a Critic of the Arts, L'Aia, 1954, 
pp. 24-7. 
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curvilinee (1). Questo concetto è esplicitamente combattuto dal 
Borromini, là dove egli paragona la facciata dell’Oratorio dei Fi- 
lippini (che consiste di parti concave e convesse, e parti rette) 
al corpo umano, e, con ancora maggior precisione, da un teorico 
inglese dell’architettura, H. Wotton (2), che pur ritenendo per- 
fetto il circolo, e dotato di eminenti e numerose proprietà (in 
quanto sarebbe la forma più capace: più forte, più resistente e più 
duratura, perché compatta; più bella e piacevole perché imita le 
orbite celesti e naturalmente prescelta, in quanto gli uccelli fa- 
rebbero sferici i loro nidi), non ne consiglia un uso generale in 
architettura, limitandolo ai templi ed ai teatri. Lo stesso scrit- 
tore è, almeno in partenza, ostile alle forme rettilinee: il triangolo 
è per lui inetto e insicuro: il poligono, pur usato splendidamente 
a Caprarola, è atto specialmente per l’architettura militare, e più 
raro che comodo; perfino l’ovale ha possibilità ridotte, rispetto 
al cerchio. Tuttavia egli apprezza grandemente la conciliazione 
e associazione di forme circolari e rettilinee, che eviterebbero due 
dei principali difetti dell’architettura, l’eccessiva uniformità e 
l'eccessiva varietà. Tale combinazione avrebbe il suo modello 
come credeva il Borromini proprio nel corpo umano. Mi sia con- 
sentito di citare direttamente l’importante passo. 

« For surely, there can be no Structure more uniform then 
our Bodies in the whole Figuration: Each side agreeing with the 
other, both in the number, in the quality, and in the measure of 
the Parts: And yet some are round, as the Armes; some flat, as the 
Hands; some prominent, and some more retired: So as upon the 
matter, we see that Diversity doth not destroy Uniformity, and 
that the Limbs of a noble Fabrick, may be correspondent enough, 
though they be various ». Si sarebbe tentati, a questo punto, di 
procedere oltre, assegnando ad ogni tipo di linea, rientrante o 
prominente, retta od obliqua, un significato anche mistico. È 
possibile che qualcuno, nel Seicento, lo abbia fatto, muovendo 
dai Nomi divini, dello Pseudo Dionigi, (916 C-D e 705 A-B), dove 
l'andamento diritto è detto esprimere il processo, senza sviamenti, 
che accompagna la creazione diretta delle cose da Dio: il movimento 
elicoidale è fatto corrispondere ad un processo immobile e ad 
una stabilità generativa: quello circolare sarebbe segno d’iden- 
tità, di sintesi di estremità opposte, di ritorno a Dio di ciò che 


(1) G. GauiLeo, Dialogo sopra i due massimi sistemi del Mondo, giornata II, 
Pp. 283-84, ediz. Nazionale delle Opere, VII, 283/4. 
(2) The Elements of Architecture, Londra, 1624, p. 218. 
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Dio ha creato: mentre proiettata questa problematica dalla cosmo- 
logia al microcosmo, ogni movimento lineare corrisponderebbe 
ad uno specifico movimento dell’animo provocato dalle note 
acute o gravi delle linee. 

Ritornando al Guarini, la tensione, indubbia, che esiste in 
lui fra movimenti circolari e rettilinei, e la mancanza di propen- 
sione ad accordarli in modo fluido denota, in certa misura, il suo 
disinteresse per una concezione antropomorfica (secondo quanto 
si è detto) dell’architettura, e, in misura anche maggiore, il suo 
impegno nel distinguere fra sacro e naturale, tentando eventual- 
mente di riconciliarli. ma senza confonderli. Un esempio, a mio 
parere esplicito, di questo atteggiamento è la distinzione fra le 
ali rettilinee, dedicate ad abitazione, del palazzo Carignano, e 
l’uso al centro di forme curvilinee che denotano, quasi con vio- 
lenza, la parte dedicata esclusivamente a rappresentanza, cioè al 
culto dell’autorità sovrana. Egli è in certo senso un mistico, ed 
ha, quanto mai forte il senso della inaccessibilità del sacro. (1) 

È evidente che neppur con queste spiegazioni, che introdu- 
cono le costruzioni del Guarini nella problematica del Seicento, 
non come allegorie in pietra o mattone, ma come loquaci testi- 
monianze, la lettura dei capolavori guariniani può dirsi esaurita. 
Inoltre la interpretazione erudita non giunge, per sua stessa na- 
tura, ad attingere i valori visivi, spaziali. che l’architettura o 
le arti visive con il loro linguaggio, esprimono in modo esclusivo 
e che solo la fotografia può rendere. Tuttavia, è sperabile che, 
ripercorrendo le fasi del progetto ci si possa alquanto avvicinare 
a quelle condizioni di gusto e di cultura, che il Guarini tenne certo 
presenti per creare una impressione non generica, ma specifica 
nei visitatori delle sue chiese. Ovviamente, il nostro modo di 
fruire non potrà mai più ritornare ad essere quello del Seicento. 


(1) Accanto alle teorie contemporanee per queste idee dovrebbe studiarsi 
l'influenza degli scrittori classici, ad esempio Aristotele. In lui il Borromini ed il 
Guarini avrebbero potuto trovare una giustificazione per l’uso di linee diverse 
associate fra di loro: egli infatti osserva che ciò che costituisce l’unità di un movi- 
mento non è la sua indivisibilità (e, se bene intendo, anche la sua omogeneità) 
in quanto ciascun movimento, dice Aristotele, è potenzialmente divisibile senza 
limiti, ma la sua ininterrotta continuità. (Fisica, V, 4 e 5). Ora la forma ondula- 
toria unisce, in continuità ininterrotta, moti fra loro opposti. L’analisi condotta 
dal Portoghesi, nella sua monografia sul Borromini, sulla costruzione delle fac- 
ciate e delle pareti curve, denota una ricerca condotta scientificamente dell’on- 
dulazione, e sembrerebbe proprio allo scopo di ottenere una ininterrotta con- 
tinuità, 
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Prima di concludere, forse momentaneamente, su questi 
argomenti, vorrei approfittare dei suggerimenti che, pur confu- 
samente, già ci dà l’esegesi degli schemata del Guarini, per un’ul- 
tima postilla, concernente il problema dei rapporti fra cultura 
creativa e scienza, e reciprocamente fra le varie arti, nel Seicento. 
Mi pare indubbio, anzitutto, che il modo guariniano di concepire 
l’edificio sacro e forse quello politico, per la plurivalenza simbolica, 
l’ingegnosità dei motivi prescelti e del loro accostamento stia in 
netto parallelismo con la poesia metafisica. James S. Ackerman, 
in un memorabile congresso sul problema che resterà a lungo il 
punto di partenza per discussioni di questo tipo, in Seventeenth 
Century Science and the Arts, i cui atti vennero pubblicati a Prin- 
ceton nel 1961, aveva osservato (p. 64), che « se poesia e pittura 
fossero realmente due mezzi diretti allo stesso fine.... noi dovremmo 
trovare che la nuova scienza del Seicento influenzò gli artisti al- 
trettanto, se non più, che i poeti. Avrebbe dovuto esserci una 
scuola di pittori metafisici, le cui tele siano la controparte delle 
metafore cosmologiche di Donne e Browne ». La sua risposta 
fu però negativa. « Non ci fu tale scuola ». Risulterebbe, ora, che 
se non ci fu una pittura « metafisica », ci fu certamente un’archi- 
tettura metafisica, e di straordinario livello. Cioè anche allora le 
varie arti scelsero i loro agganci culturali liberamente (la pittura 
parrebbe più strettamente collegata all’oratoria, visti gl’innume- 
revoli raffronti consentiti ad es. dalle pagine del Bartoli) (1). D’al- 
tronde, sarebbe un errore individuare la scienza solo come ricerca 
in senso sperimentale; ciò non sembra lecito neppure per Ga- 





(1) Se ciò dovesse essere vero (e pare di averne conferma dal modo, alta- 
mente letterario, di lettura delle opere da parte del Bellori), anche le pitture ap- 
parentemente più semplici si soggetto e di stile più sottotaciuto — apparente- 
mente subordinate cioè all’imitazione della natura — dovrebbero essere lette e 
commentate in forma di lungo, elaborato e concitato discorso. Un bell’esempio è 
la seguente descrizione d'una natura morta, singolarmente affine, come tratta- 
mento compositivo, a quelle del Caravaggio, di Daniele Bartoli (che, di conse- 
guenza, dovrebbe venire liberato dalla non aderente anche se pittoresca defini 
zione, datagli dal De Sanctis, di Marino della prosa). « Parmi veder pendente da 
un vivo e vigoroso traleio di vite, un grande e bel grappolo d’uva, ma diversa- 
mente condizionato: perocché parte è sul farsi, parte sul crescere, parte sul ma- 
turare. Perciò de’ suoi acini, altri, siccome ancora in agresto, verdeggiano, pic- 
cioli e duri; altri, più grandicelli, cominciano a risentirsi, a tingersi e prendere un 
po di colore; altri già in tutto rosseggiano, e come più o meno vermigli, così più 
© meno s’accostano a maturità; altri finalmente già son perfetti e perciò neri, mor- 
bidi, grandi, sugosi ». Citato da C. JAnnAco, Il Seicento, Vallardi, Milano, 1963, 
p. 586. 
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lileo. Bisogna riconoscere anche ad essa la complessità degli altri 
aspetti del secolo. Il merito del citato convegno è di avere espresso 
un forte scetticismo per parallelismi eccessivi arbitrari, o gene- 
ralizzanti. La stessa posizione, lo scorso anno (1967) a Chicago, 
alla Convention della Modern Language Association, è stata as- 
sunta da R. Wittkower, circa la possibilità di estendere il concetto 
di barocco nato in sede storico-artistica alla poesia. Stephen Toul- 
min, nel volume di atti di Princeton concluse invece il suo con- 
tributo con una serie di osservazioni che val la pena di divulgare. 
Egli dopo aver esemplificato il punto di vista degli ottimisti e dei 
pessimisti, circa la possibilità di riscontrare dirette interrelazioni 
fra scienza ed arte, così dichiara: « Until we understand better 
than we do all the channels by which art and science, music and 
politics exert an influence on one another, we shall not be in a 
position fully to sort out sound theories from unsound ones, or 
significant parallels from coincidences. We shall remain, in fact, 
in a position like that of the ancient chosmologists and astrologers. 
They saw things in the heavens and things on the earth changing 
in eycles, in step, in rhythm with one another. But since they 
did not understand how these things come to happen as they do, 
they were at a loss to sort out significant correlations from others 
(p. 14) ». Egli ritiene, come noi d’altronde, che solo scendendo 
(o salendo) sul piano d’una constatazione più limitata ma anche 
più puntuale, si possa uscire da una fase prescientifica. Secondo 
il Toulmin, dunque, le correlazioni possibili sono così categoriz- 
zabili: a) una disciplina provvede gli strumenti intellettuali per 
risolvere i problemi di un’altra (ho sostituito disciplina a scienza, 
parola usata dall’autore, in quanto sono convinto di un fortissimo 
condizionamento culturale sulla scienza, allora ed ora); b) alcune 
scoperte nel campo scientifico colpiscono come una folgorazione 
l'immaginazione di scrittori e pensatori, (egli sottolinea il fatto 
che Galileo fu letto subito, non solo in Europa ma anche a Pe- 
chino): probabilmente il rapporto è anche inverso; c) tecniche, 
espedienti ecc., si trasmettono da un campo ad un altro (un caso 
da lui citato è il nuovo interesse matematico, suscitato dalla ri- 
pubblicazione delle opere di Archimede e di Apollonio che intro- 
ducono, nell’architettura, — Guarini ne è un esempio — sezioni 
coniche, ellissi ecc., o lo studio del Galilei sulla resistenza dei ma- 
teriali, che poté suggerire altre soluzioni statiche); d) si realizza 
una certa convergenza d’ideali e di gusto, magari attiva sui com- 
mittenti: nel caso di cui stiamo parlando causa potrebbe esserne 
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il concettismo. Ora, come ulteriore possibilità, vorrei aggiungere: 
e) l’intrinseca parentela fra discipline diverse creata dall’uso di 
sistemi comuni, spesso visivi, di organizzazione concettuale della 
materia, come gli schemi che abbiamo antologizzato, e che poiché 
sono applicabili tanto all’architettura quanto alla cosmologia, 
alla teologia come alla mnemotecnica ed alla devozione, stabi- 
liscono una singolare affinità di base già al livello embrionale, 
nella progettazione d’un’opera o d’un sistema. 


APPENDICE 


1. L’astrologia alla corte di Torino. 


Durante le ricerche compiute dopo la mia comunicazione al 
convegno, mi sono maggiormente convinto della connessione 
fra lo schema della cupola di San Lorenzo e quello degli oroscopi 
(figg. 16-17). La ragione sta, principalmente, nella convergenza 
di informazioni circa la pratica dell’astrologia alla corte di To- 
rino, tale da dare ad essa una posizione direi del tutto eccezionale 
per l’Italia. Nelle Inscriptiones quotquot reperiri potuerunt, opera 
et diligentia Emmanuelis Philiberti Panealbi, di Emanuele Te- 
sauro, è di straordinario interesse la descrizione delle feste per la 
nascita, avvenuta il 18 ottobre 1632, del primogenito di Vittorio 
Amedeo e Cristina di Francia, sembra nella stessa ora di quella 
dell’Imperatore Augusto, e con lo stesso oroscopo. E evidente che 
il fausto avvenimento venne così glorificato dagli eruditi di corte, 
in base a generali cosiderazioni politiche; tuttavia va ricordato 
che in base al suo nome, Torino era ritenuta associata al segno 
del Toro, e che una specie di vero culto astrologico era esercitato 
a Racconigi, dove, nel giardino, sempre secondo il Panealbo, 
« fabulosa caelestium imaginum simulacra in areolarum angulis 
solido opere conficta sunt », con epigrafi poetiche moraleggianti, 
in modo che «in uno Viridario Caelestem simul Astronomiam, 
et humanam Philosophiam deambulantes Principes contemplen- 
tur ». Non sono in grado di compiere, ora, verifiche sul posto, 
e di attingere più dirette informazioni: ma certo le fasce stellari 
di Palazzo Carignano risultano meno sorprendenti dopo i passi 
(che mi permetterò di citare per intero), descriventi i fuochi 
d’artificio per la nascita del delfino, e la sua culla. Mi servo della 
IV edizione, stampata a Bologna, nel 1674, delle Inscriptiones, 
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posseduta dalla collezione dei rari della Pattee Library, della 
Pennsylvania State Library, ed acquistata, come integrazione 
della ricchissima sezione di emblematica, da Charles Mann. Cito 
da p. 55 a p. 59, e da p. 61 (descrizione della culla). Le epigrafi 
sotto le figure dei pianeti, a Racconigi, si trovano riportate a 


pp. 501 e ss. 


FESTIVA NOCTURNORUM IGNIUM SPECTACULA 


Quoniam vero in Taurinensi Augusta, Sabaudorum Principum Regia, 
Regius in lucem prodijt Partus: cuius Urbis antiquissimum Insigne Taurus 
est, nomini consonum: novam sane, ac iucundam, Urbisque Nomini, atque 
Insignibus maxime propriam celebritatem meditatus est Author. In am- 
plissimo siquidem Urbani Fori spatio, Signiferum Zodiaci gyrum instar 
Amphitheatri, eleganter columnati, ornatique commentus est: non disere- 
pante a Circulis Astronomicis Architectura. Nam si Ovidio canere licuit, 


Haud timeam vasti dixisse Palatia Coeli 


ecquis timeat Zodiaci Coelestem Orbem, vastum vocare Amphitheatrum? 
Itaque circa theatralem huiusmodi structuram, undecim tantum Signorum 
Simulacra, adspectu varia, et suis quaeque stellis distineta collocavit: 
Arietem auratum, a Phryxo infestum: Gemellos, complexu implicitos: 
Cancrum, Dryadi blandientem: Leonem erectum: Virginem Astraeam: 
Libram, de Veneris manu pendulam: Scorpionem, a Marte inffammatum: 
Chironem Centaurum: Capricornum, a Pallade stimulatum: Eridanum, ex 
urna stillantes aquas effundentem: Geminos Pisces, Veneris bigae alligatos. 
Atque haec simulacra, corollis redimita, sive sua, sive adiectae Imaginis 
manu festos ignes tenebant, quasi laetitiae Symbola, diversim inseripta. 

Taurum vero, qui novo Principis Astro decoratus, in eius etiam Genesi 
felicissime affulsit sit extra communem Signorum sortem, alto in aethere, 
atque argenteo Nubium Solio cubantem, Iupiter coronabat. Quae collocatio 
Astronomorum etiam commentis appositissime respondet: Ioviani prae- 
sertim, qui de Tauri Signo in secundo Uraniae ita seribit: 


Effulsitque novis Taurus spectabilis Astris: 
Regalesque addit Stellas, et Regia iura 


lupiter; et raro Taurum insignivit honore. 


Illum igitur, utpote Regia dignitate praeminentem, laetiorisque Seculi 
Antistitem, Astra reliqua circumspectabant sublimem, iucundoque plausu 
venerabantur. Sub Tauri Signo Virgiliamum carmen de Augusti Caesaris 
Natali, legebatur. 


MAGNUS AB INTEGRO SECLORUM NASCITUR ORDO. 
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Hoe igitur flammigerae totius celebritatis Argumentum fuit; quod brevis 
haec Inseriptio complectebatur 


1 NOVUM ASTRUM, 
2 POST LUCIFERAS TEMPESTATES, 
IN AUGUSTO TAURI SINU 

REPENTE NATUM; 

ASTRA OMNIA 
FELICIORIS AEVI PRINCIPIUM OMINATA, 
3 FESTIVIS LAMPADUM LUDIS 

GRATULANTUR. 


1 Primum enim comperto res est, Nova semper Astra in Coelo visa, 
admirabiles seculorum vices Orbi attulisse: atque in Signis felicibus prae- 
sertim, felicissimas. Referre arbitrantur (inquit Plinius) cuius Stellae vires 
accipiant: et in quibus locis emicent. Hic illud ingens Augusti gaudium, quo 
ad Imperium accedente, novum Astrum apparuit, dum ludos faceret Ve- 
neri Genitrici, paulo post obitum Caesaris. Nam caelicus ille ignis, Admodum 
faustus (inquit idem Plinius) Divo Augusto, iudicatus est ab ipso: qui sibi 
illum natum; sequi in eo nasci interpretatus est: et si verum fatemur, salutare 
in Terris fuit. Imo ab illo Astro, novi Aureique saeculi exordium, uti prae- 
diximus, Romani computarunt. 


2 Simili proinde vaticinio, post horribiles bellorum, corruptique aeris, 
ac publicae penuriae, tempestates: Regio Principe, novo quasi Astro in 
Tauri sinu apparente: novum seculum, ordiri fata, laetissimumque augu- 
ratus est Aucetor noster; ac Sidera omnia exultim Tauro gratulari, ac plau- 
dere, confingit: coelestesque ludos exercere. 


3 Inter populares autem alacritates, lampadum ludi, a vivifica Pro- 
methei Face derivati, celebrabantur: quibus velocissimi Iuvenes Lampa- 
dophori, hoc est, Facem gestantes, in Circo certatim discurrebant: et ipso 
in eursu ardentem Facem in alios iaciebant: ijque summa dexteritate inex- 
tinetam recipientes, iaculabantur in alios. Atque hi Ludi natalitijs Principum 
celebrandis habebantur maxime proprij: nam Plato libro sexto de legibus, 
ludorum illorum mysteria sic interpretatur; ut significarent, clarissimos 
quosque debere, quam a Maioribus Vitae facem accepissent, Filijs tradere: 
eaque vicissitudine Respublicas, Regiasque Domos aeternare. Institit igitur 
eruditioni, Authoris ingenium: festosque Ignes qui toto Zodiaci Theatro 
erumpebant: atque ab Astrorum Simulacris iaciebantur: novos esse Si- 
derum Lampadophororum ludos, effinxit; ad significandam Coeli laetitiam, 
ob natum in Tauro novum Astrum, felicioris saeculi Paranymphum. 

Ipsa igitur festorum ignium artificia: quae Coelestium Simulacrorum 
manibus gestata, exardescere: nocturnumque implere aerem debebant vo- 
litando, eadem adiectis in basi litteris, Virtutem aliquam nati Principis, 
vel natalium felicitatem, vel Civium affectum simbolice significabant. Primus 
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ergo Aries, qui ad abigendam hyemalem moestitiam, primam vernae lucis 
scintillam inijcit: in hastae summitate ellichnium gerebat, quo bombardarum, 
vel festorum ignium Magistri, sulphurato funiculo, veluti flammae inci- 
tabulo, dispositam materiam attingentes accendunt. In basi hae literae 
legebantur: PARVA EX SCINTILLA. 


Gemini Tyndarides, missilem quisque Cylindrum tenebant, pyrio pul- 
vere confertum, et levi calamo alligatum, ut concepta favilla celeri lapsu 
feratur in sublime. Inscriptio, ex Ovidio: TENDIT IN ARDUA VIRTUS. 
Ipsique Ignes, faustis Geminorum Ignibus alludebant. 


Cancer, prorsus, retrorsusque gradiens; ludicrum aliud missile che- 
larum forcipibus prehensam attollebat, quo papyraceum involuerum, 
sulphureo fartum pulvere, atque in sese multipliciter glomeratum, nodisque 
coercitum; non alte avolat; sed hac illac insultans solo, strepitu motuque 
coetum territat, nullibi tutum. Verba haec erant ex Silio Italico, NULLA 
NON PARTE TIMENDUS. Strenuis Ducis summa laus. 


Leo erectus, festinum illud artificium ostentabat, quod Tubae simile, 
cum sonitu flammas efflat: Famae symbolum. Verba ex Lueretio. CUM 
LUCE SONOREM. 


Virgo, quasi Vestalis, pro aeterno Igni, festam illam Facem ferebat; 
quae contortis fumibus, piceo tenacique bitumine illitis, laetissimam diu 
flammam pascit. Verba ex Statio, NIHIL PATITUR LICERE NOCTI. 

At Venus, quae Libram, Iustitiae imaginem, benigna ipsa librabat: 
altera manu geminum vibrabat Fulmen: ex iis nempe, quae ardente sul- 
phure, agente aura, manu iaciuntur, et sine periculo volitant. INNOXIA 
TERRENT. 

At ferus Mars, qui Scorpionem imbutum flammis medios inter Titanas 
coniecit: breve tormentum metallicum amplexebatur, quo in obsidionibus 
explosi ferrei globi, horribili bombo proruentes, et inclusae flamme violentia 
dirupti, omnia diruunt: in ludicris vero, ingentem pilam ex ustili materia, 
pari fragore ac fulgore displodit: quae summo in aere inflammata, aureum 


iucundumque in imbrem solvitur. Scriptum: CELARI NESCIA VIRTUS. 


Sagittarius, sine Chiron, qui contento arcu Coelum suspicit: Telum iacu- 
lari videbatur, ex eo genere, quod ferente fiamma ad Coelum scandit: et 


lucem gyrumque Stellarum imitatur. SEMPER AD ALTA. 


Capricornus, in orbem convolutus, Rotam etiam chartaceam sulphureo 
farcimine inculcato distentam, possidebat: quae, immoto centro, non tam 
flammeo spiritu, quam agitatione ipsa ocissime convolvitur, facesque iacit: 
in exemplum Fortunae cum Virtute coniunetae. Cui proinde subscripsit: 


FORTUNA VIRES PROMOVET INSITAS. 


Aquarius, qui et Eridanus Fluminum Rex; auream versabat Urnam, 
unde, ut nocturnis in spectaculis cernimus, ignifluum scatebat Flumen; 
cum dicto: HAUD ULLA EST CLARIOR UNDA. Sie enim a Claudiano 
deseribitur: 

Stellifer Eridanus sinuatis fluctibus errans. 
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Pisces demum qui in Aqua vivunt, suis branchiolis glebam eius bitu- 
minis fovebant, quod in aqua demersum flagrat, et ab adversario elemento 
vires acquirit: cui accommodavit Lucani dietum; CRESCIT IN ADVERSIS 
Virtus. Atque in his Svmbolis, licet heroicis; popularibus tamen ac festivis 
(ut idem Author in Argutiarum libro docuit) non exigendae sunt severae Ar- 
gumentorum Heroicorum leges; sed festiva quaedam libertas, atque faci- 
litas indulgenda est. 


Taurum vero, Regali in Throno ab Iove (uti diximus) coronarum, co- 
mitabantur Pleiades, Atlantis Filiae, sua quaeque Urna, utpote imbriferae: 
sed mutata in laetitiae flammas lympha. At circa solium, omnia Taurini 
Agri flumina nubibus considentia, Urnarum itidem ministerio, mutato ele- 
mento, commutarunt. 


Haec igitur omnia ita disposita esse voluit Author; ut intempesta Nocte 
Astrorum omnium, ipsiusque Tauri Stellae, accensae veluti faculae conful- 
gerent. Tum igneus Globus, (Regij Infantis simulacrum) obsicurum per aera 
veluti e Coelo incitissime dilapsus, in ipso Tauri sinu conquiescens, impro- 
visi Astri similis mirum in modum diradiaret. Quo subito fulgore felicis- 
simi Seculi praenuntio, exhilarata undecim Signa; Missilia omnia quae in 
manibus habebant derepente inflammata, festas veluti faces in lampadarum 
ludo, vicissim iacerent: cum toto Theatro, Cylindri, Faces, Bolides, atque 
infinita flammarum ingenia convolarent. Denique Taurus ipse, hilares in 
flammas abiret: totumque Solium, atque Theatrum ingenti sonitu, varijsque 
ignium lusibus conflagraret. Haec integra celebritatis Inventio sint: sed 
temporis angustiae non omni ex parte responderunt. 


La festa notturna delle costellazioni è solo un episodio del- 
l’infatuazione astrologica, che accompagnò questo momento, evi- 
dentemente ritenuto particolarmente favorevole. Il 18 ottobre 
1632 venne fondata la nuova ala del Palazzo Reale, con una la- 
pide che celebra la fausta nascita del nuovo augusto; e la culla di 
questo venne allestita a guisa di volta celeste, esponendo vicino 
ad essa l’immagine del segno della Vergine, essendo la nascita 
avvenuta sotto la sua ascendenza. 


Nam quemadmodum Cubiculi forma, omni ex parte aequaliter declivis, 
coeli convexitatem imitabatur, ita in eius tholo, coelestium Signorum consti- 
tutionem quam in Infantis Genesi observarat; vagantesque Planetarum 
TImagines, ut suo quaeque in Signo refulgebat, perfectissime pingi curavit. 
Virginem igitur (quam Manilius Astraeam Iustitiae praesidem vocat) fe- 
licissimum Principis Horoscopum, Principe in Domo collocavit. Cum enim 
die decimaquarta Septembris, quasi cum Sole natus sit Princeps, Virginem 
horoscopantem habuisse, certo est certius, 
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2. La reazione di C. Wren al barocco architettonico, e quella di H. 
Wotton alla pittura italiana. 


Christopher Wren fu a Parigi mentre vi erano attivi sia il 
Bernini, sia il Guarini. Non conosciamo se egli abbia avvicinato 
anche il secondo architetto italiano, ma, a giudicare dai trattati, 
egli ebbe del « barocco » e dei suoi programmi un'idea abbastanza 
chiara, atta a suggerirgli delle critiche puntuali e pertinenti. Val 
la pena di ricavare, dal I trattato, i punti di concordanza e di op- 
posizione. 

Comune, a Wren ed agli Italiani, è la concezione dell’archi- 
tettura come importante contributo politico o sociale. Scrive il 
Wren in un abbozzo di trattato: « Architecture has its political 
use; public buildings being the ornament of a country; it esta- 
blishes a nation, draws people and commerce, makes the people 
love their native country, which passion is the original of all great 
actions in a commonwealth. The emulation of the cities of Greece 
was the true cause of their greatness. The obstinate valour of 
the Jews, occasioned by love of their temple, was a cement that 
held together that people, for former ages, through infinite changes. 
The care of public decency and convenience was a great cause of 
the establishment of the low countries, and of many cities in the 
world. Modern Rome subsists still, by the ruins and imitation 
of the old; as does Jerusalem by the Temple of the Sepulchre, 
and other remains of Helena’s zeal». Una parziale accettazione 
può trovarsi nelle successiva osservazione che « Geometrical fi- 
gures are naturally more beautiful than other irregular: in this 
all consent as to a law of nature. Of geometrical figures, the square 
and the circle are most beautiful; next the parallelogram and the 
oval. Straight lines are more beautiful than curve: next to straight 
lines, equal and geometrical flexures: an object elevated in the 
middle is more beautiful than depressed ». Ed ancora, ma solo 
con apparente affinità con princìpi applicati sia dal Borromini 
che dal Guarini, nei palazzi situati in vie strette: « In things to 
be seen at once much variety makes confusion, another vice of 
beauty. In things that are not seen at once, and have no respect 
one to another, great variety is commendable, provided this 
variety transgress not the rules of optics and geometry ». Fra 
queste regole, il Wren include anche lo studio dei punti reali di 
vista, a varia distanza, dell’edificio, da studiarsi sia nei disegni 
che nei modelli, che in cantiere. 


ee —” 
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Passando alle opposizioni di gusto, queste concernono punti 
vitali. Il Wren preferisce le linee rette alle curve, considera legit- 
timo solo l’incontro fra orizzontali e perpendicolari, pone fra i 
difetti la mancanza d’uniformità, e l’eccesso di varietà. Egli ritiene 
che l’architettura debba essere, per così dire, senza tempo, quindi 
fondata sugli ordini, che non cambierebbero secondo le mode, 
cauta nell’accettare i suggerimenti della fantasia, schiva delle 
novità, allo stesso modo ch’egli detesta guglie, pinnacoli, ecc. Il 
punto estremo di distacco dagli italiani può venir individuato 
nel modo di concepire un palazzo situato in una via stretta. Egli 
accetta sì, come abbiamo indicato poco fa, la convenienza d’una 
maggior varietà, dato che questa va esperita poco per volta, ma 
ritiene che «it is absolutely required that the composition be 
square, intercolumniations equal, projectures not great, the cor- 
nices unbroken, and every thing straight, equal, and uniform. 
Breaks in the cornice, projectures of the upright members, variety, 
inequality in the parts, various heights of the roof, serve only 
to confound the perspective, and make it deformed; while the 
breaches and projectures are cast one upon another, and obscure 
all symmetry. In this sort of building there seems no proportion 
of lenght to the heighth... ». 

L'interesse di questi commenti, a mio parere, sta nel fatto 
che il Wren per quanto polemizzi anche contro il manierismo nor- 
dico, essenzialmente ritardatario — là ad esempio dove ammette 
la possibilità di un loggiato esteso all’infinito, o dove parla di 
ritmo e rima, nella ripetizione degli elementi —, discute. a mio 
parere, da intelligente avversario soprattutto i muovi orienta- 
menti italiani. Purtroppo il trattato da cui cito (riportato dal- 
l’Elmes, citato, in appendice) non è datato. 

Ma apriamo ora un altro testo, del 1624, poco su discusso, 
di H. Wotton, assai bene informato, per soggiorno diretto a Ve- 
nezia delle cose italiane. Le sue idee sono state discusse, con buona 
informazione sulla loro origine, da Luigi Salerno, Seventeenth Cen- 
tury English Literature on Painting, nel « Journal of the Warburg 
and Courtauld Institutes », XIV, 1951, pp. 234-258, ma citan- 
dole a frammenti, e senza sottolinearne il valore di testimonianza 
diretta. Ecco così a pagina 272 degli Elements of Architecture, 
una precisa analisi di alcuni termini usati dai pittori italiani per 
indicare alcuni problemi del loro mestiere. L’elogio al plasticismo 
Ottenuto mediante le ombre, fa addirittura da preambolo, con 

una frase un po’ enigmatica: « Un eccellente pezzo di pittura è, 
a mio giudizio, l’oggetto più mirabile, in quanto è quasi un miracolo 
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artificiale il far apparire diverse distinte prominenze sopra una 
superficie piatta a forza di ombre, e tuttavia le ombre stesse non 
appaiono » (l’espressione intende dire che le ombre sono finte 
allo stesso modo che i volumi). Segue un’analisi, dettagliata, di 
tutte le parti della pittura e della scultura. In quanto queste rap- 
presentano un soggetto devono considerare come sceglierlo e quindi 
come organizzarlo. Per la scelta, il Wotton ritiene di aver trovata 
una regola in Plinio (in realtà muove da Michelangelo), secondo 
cui la miglior pittura è quella che pare scolpita, e la miglior scul- 
tura quella che appare così morbida da sembrare dipinta, e così 
spiega: « Io intendo, che ci sia una tal apparente morbidezza 
nelle membra (d’una statua) come se non uno scalpello le avesse 
tagliate fuori dalla pietra, o da altro materiale, ma un pennello 
le avesse disegnate e tinte ad olio ». Questa contrapposizione, quasi 
marinistica, di risultato e materia non è sufficiente, peraltro, 
alla buona riuscita (come non è bastante il fatto che l’esecutore 
sia famoso, in quanto la fama non garantirebbe l'eccellenza di 
tutte le opere). L'acquirente deve tener conto d’una gerarchia di 
valori, espressa comunemente da tre differenti parole, che defini- 
scono tre tipi di esecuzione. Le parole sono italiane (e non tra- 
dotte), ma, fortunatamente per noi, commentate. Una cosa (dun- 
que) può essere stata fatta Con diligenza, Con studio e Con amore. 
Nel primo caso si tratta solo d’una semplice ed ordinaria dili- 
genza, nel secondo caso di una diligenza erudita; nel terzo caso, 
di assai di più, di una amorosa diligenza, cioè... mettendo amore e 
piacere nella opera stessa, qualche special fantasia in questa o 
quella storia. « Nel dare un giudizio, inoltre, ci va un’ulteriore 
cautela, quella cioè di non lasciarsi distrarre da troppi fatti in- 
sieme. Trattandosi di una pittura, noi dobbiamo incominciare ad 
osservar se è ben disegnata..., quindi se è ben colorita. Queste sono 
due principali punti, ed hanno ciascuno due principali requisiti. 
Nel ben disegnare deve esserci verità e grazia, nel ben colorire 
forza ed affezione. Tutte le altre qualità son solo conseguenze di 
queste ». 

« Verità (come noi l’intendiamo metaforicamente in quest'arte) 
è una giusta e natural proporzione in ogni parte d’una determinata 
figura. Grazia, è una certa libera disposizione in tutto il disegno, 
paragonabile alla non sofisticata naturalezza di atteggiamento di 
un corpo vivente, di uomo o di donna, che anima la bellezza, se 
c’è, o la sostituisce, se non c’è. 

La Forza consiste nel tondeggiare e nell’emergere della pittura, 
secondo che le membra più o meno lo richiedono; il collezionista 
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deve perciò esaminare attentamente che non ci sia asprezza nelle 
linee di contorno, ciò che non ci siano ‘contorni taglienti’, come 
quando un sarto taglia una pezza di stoffa per farne un vestito...; 
né piattezza entro il corpo della figura,... Le parti più lontane... 
dall'occhio devono essere le più ombrate, perché in ogni ombrosità 
e'è una specie di profondità. Ma, come nell’arte della persuasione 
uno dei più fondamentali precetti è il nasconder l’arte, anche qui, 
egualmente, la vista deve essere dolcemente ingannata da un 
insensibile passaggio, da più vivaci colori a meno saturi, che gli ar- 
tisti italiani definiscono medie tinte. Cioè non come il bianco ed il 
rosso di un uovo stanno nel guscio, con netta distinzione, ma come 
quando sono sbattuti e mischiati in un piatto... 

Ultimo viene l’Affetto, cioè la vivace rappresentazione di una 
qualsiasi passione, come se le figure non stessero sopra un panno 
o una pedana (board), ma come se recitassero su di un palcosce- 
nico; e devo ricordare, in vero con meraviglia, un’osservazione 
fattami da alcuni eccellenti maestri, che sebbene felicità e dolore 
siano opposti in natura, essi sono vicini e confinanti in arte, giacché 
il minimo tocco di matita può trasformare una faccia piangente 
in una ridente, come venne rappresentato da Omero nel perso- 
naggio della moglie di Ettore, giacché pittori e poeti hanno avuto 
sempre una specie di congenialità ». L'ultimo esempio, ovviamente, 
fa ricordare il quasi coevo esercizio del Bernini sull’Anima Beata 
e l’Anima dannata. Concludiamo questo prezioso squarcio sulla 
poetica del primo Seicento con un’ulteriore osservazione: di tutti 
questi requisiti, uno solo, eccessivamente accentuato, avrebbe su- 
scitato secondo il Wotton critiche: è la Verità, ovvero la geome- 
trizzazione proporzionale delle figure. Il gusto tendeva, dunque. 
verso la grazia e verso gli affetti. Non c'è bisogno di aggiungere, 
a mo’ di conclusione, che rispetto al Galileo, corrispondente del 
Cigoli, impressionato dal plasticismo chiaroscurale, il Wotton 
tende, invece, verso una posizione moderata, sulla scia veneziana, 
ed anticipa la diffidenza antigeometrica dell’Accademia di Francia. 





Nora. — Sono stato molto lieto, durante le intense sedute del convegno tori- 
nese, di trovare sostanziali punti d’accordo con vari partecipanti, fra cui Bianca 
l'avassi La Greca, Enrico Guidoni, Marcello Fagiolo, ece. Mi è stato possibile, 
anche, per cortesia di Mons. Francesco Pavese, di accedere all’imponente colle- 
zione di documenti e di manoseritti del Caramuel, di cui supponevo l’esistenza, 
Ina certamente non l’importanza e la mole. Mons. Francesco Pavese sta riordi- 
nando e catalogando tale fondo. La dr. AuGustA LANGE, con lunghe ricerche, 
ha cercato notizie sull’Accademia dei Solinghi e sul loro motto che risulta citato 
DES T. VaLLauri, Delle Società Letterarie del Piemonte, Libri 2, Torino, 1844, 
p. 120. 
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a) Fonti emblematiche del Borromini. 


— GLORIA IMm- 
MORTALIS. Usato, con 
lieve modificazione, 
come GLORIA IMMOR- 
TALIS JUSTITIA PAR- 
TA, in Palazzo Falco- 
nieri. Dai Symbola 
varia Diversorum 
Principum, ece. di 
Jacopus Typotius, 
1679, p. 10 








Fig. 1. - GLORIA IMMORTALIS LABORE 
PARTA, nel frontespizio di Ioannis 
Kepleri Mathematici Pro Suo Opere 
Harmonices Mundi Apologia adversus 
Demonstrationem Analyticam CI. V. 
D. Roberti de Fluctibus Medici Oxo- 
niensis, ece. Francoforte 1622. 


Fig. 5. — Disegno del 
Borromini per una 
grata, a forma di 
cuori (secondo l’av- 
viso dato dall’emble- 
ma Hic MURUS AHE- 
NEUS ESTO), per le 
finestre inferiori del- 
l'Oratorio dei Filip- 
pini. «La miglior 
difesa è la bontà 
Fig. 3. — Le tre corone: CoELITUS d’animo ». 
SUBLIMIA DANTUR. « Tres Coronae, 

totidem regna manifeste significant ». 

Usato dal Borromini per la Sapienza, 

ad indicare forse il trivium; o l’unione 

di scienza naturale, scienza morale e 

teologica. Dai « Symbola Divina & 

Humana Pontificruam Imperatorum 

Regum, etc.» di Jacopus Typotius, 

1673 (Cito dall'edizione del 1676). 

Le incisioni sono derivate dal Museo 

di Ottavio Strada, in Roma, p. 365. 








. -— BeNEvo- 
LENTIA BONISSIMA 
GUARDIA Dai « Sym- 
bola varia Diver- 





sorum Principum, 
ete. » di Jacopus Ty- 
potius, 1679, p. 401. 
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b) Scwemata nel Borromini. 







Fig. 6. — Disegno, non ese- 
guito, perché non accettato 
dai committenti, per la deco- 
razione di una sala di Palazzo 
Falconieri, basato su elementi 
triadici, iscritti in un cerchio. 


Fig. 7.- Il movimento ascensionale della conoscenza, 
espresso dalla spirale, nella guglia di Sant’Ivo. (Dal- 
l’« Opus Architectonicum »). 


Fig. 8. — La stella, il cerchio e l’esagono come elementi 
generatori della pianta apiforme di Sant'Ivo. (Dall’« Opus 
Architectonicum »). 





c) Il culto delle forme geometriche nel 
Seicento. 








Fig. 9. — « Planetarum Aspectus », da Fig. 10. — «Iesus Perfectio Nostra », dagli 

Joh. Amos Comenii Orbis Sensualium Emblemata Sacra, ecc. di Johann Mannich 

Pictus, ecc. 16458: derivo dalla 12% Diaconum, Norimberga, 1624, Decas Tertia, 
edizione della trad. inglese, 1777. p. 27. 





Fig. 12. — Keplero. Tavola dal 
« De Figurarum Harmonicarum 
Congruentia », Libro II, negli 
Harmonices Mundi, Linz, 1619. 
Ricavo il disegno dalla ristampa 
nella serie delle Opere Comple- 
te, Monaco, 1930, p. 79 (Par- 
Fig. 11. — « Orbium planetarum dimensiones, ticolare). 





et distantias per quinque regularia corpora 
geometrica exhibens », dal Mysterium cosmo- 
graphicum, Tiibingen 1596 (1597) (a p. 24). 
Ricavo il disegno dalla riedizione moderna 
delle Opere Complete di Keplero. 





Fig. 13. — I. F. Niceron. La perspective curieuse. Parigi, 
1638 tavola 17. 








Gli schemata entro S, Lorenzo. 





Fig. 14. — Incisione di G. Abbiati dal progetto del 
Guarini, con proiezione dei motivi strutturali e orna- 
mentali della cupola e delle volte. 





Fig. 15. — Costruzione di un 
ottagono, secondo Keplero. 
XXXVI propositio, dal Libro I 
« De Figurarum Harmonicarum 
Demonstratione», negli Harmo- 
nices Mundi, Linz, 1619 (dalla 
edizione delle Opere Complete, 
Monaco. 1940, p. 37). 





Figg. 16-17. Triangolazione fra 
i dodici segni zodiacali, ed epta- 
gramma delle divinità della set- 
timana, da Franz Boll-Carl Be- 
zold, « Sternglaude und Stern- 
deutung», Lipsia, 1931, p. 63. 
Se il Guarini ha concepito il 
suo schema sulla base di un 
oroscopo, ha previsto la con- 
giunzione di 8 pianeti, mediante 
3 trigona, con una percentuale 
minima di opposizioni negative. 
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e) I precedenti figurativi. 





Fig. 18. — Mosaico romano con le costella- Fig. 19. — Talismano arabo con iscrizioni: 
zioni, da Zaghouan. « Allah è con noi, L’Onnipossente, per questo 
segno magico, nel nome di Allah, voi, ere- 
denti dell’Islam non subirete danno dalla 
magia ». (Dal Seligman, « Lo specchio della 
Magia », fig. 78). 





20. — Cordova. Una delle cupole della moschea. 
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f)«Scholia » celebrativi geometrici 
del Caramuel. 


Fig. 21. - Labyrinthus Hexagonus, 
in onore di S. Tommaso, da Ioanni 
Caramuelis Primus Calamus Meta- 
metriken Exhibens, Roma 1662. 


Fig. 22. — Scolio pentagonale per 

il marchese di Aitona, comandante 

dell'esercito spagnolo in Belgio 
(Dai mss.). 


Fig. 23. — Scolio per il marchese di 

Celada (dai mss.), col commento: 

Angulus Amisonus facilis dat le- 

genti Ostia, seu surgat, sive deinde 

cadat. Qualibet ingrediare via tibi 

carmine laudes Celada innumeras 
ista figura dabit. 
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Fig. 24. — Xilografia rappresentante il Cosmo 
isto fra gli Apostoli, l’empireo, lo zodiaco, 
i pianeti, ed i quattro elementi, in ordine gerar- 
chico, da Johann von Glogau, Introductorium, 
1506 (Da Ewa Chojecka, « Astronomische und 
astrologische Darstellungen ecc. », Berlin 1967). 





con 


ATHE NARU M, vidilicet, 
BALIS, Do si 
PODALIS, gua cs Ambrose © : 
SALTA que cli Tome ne Scoti: 
, qua foris: 
Dna fe Ape 
PENTACYCLIC. 





ABXI: { 





Fig. 25. — Schema della interrelazione 

fra i quattro elementi, secondo il 

Lullo, da Juan Caramuel, « Archi- 

tectura civil recta y obliqua », 1678, 
tavola XXIX. 


HIEROTHECA., 


#0 qua Apostolorum, Evangelirtarum ,multorromg alora 
asta et Confissorum continztu> rel TITULUS. | 
. HEXACYCLUS. i 


i 


TAB XII. o i 
Acentro quocumgue pergatur, Dirticha Retregrada inedita tin; 


Figg. 26-27. — Iscrizioni a forma stellare, in Ioannis Caramuelis Primus Calamus Metame- 


triken Exhibens, 


Roma, 


1662. 


n) 1 precedenti gotici della cupola della cappella della Santa Sindone. 





Fig. 28. — Analisi compositiva del 
progetto per un baldacchino o pin- 
nacolo, forse per S. Stefano di Vienna 
(dal disegno n° 16905 dell’Akademie 
di Vienna). 

Da Frangois Bucher, Design in Gothic 
Architecture, A Preliminary Assess- 
ment, nel « Journal of the Society of 
Architectural Historians », Marzo Fig. 29. Cupola della cattedrale di Anversa, XVI 
1968, XXVII, 1, fig. 19, p. 62). secolo. 













Fig. 30. - 
Geltrude, a Wolgast da W. Git 
und Zentraltendenz in der Got 

tektur, Berlin, 1968, 


Fig. 31. — Rilievo della cupola della cappella 


della Santa Sindone, da M. Passanti, « Nel 






chen Archi- mondo magico di Guarino Guarini», Torino, 
. 170. 1963, p. 176, fig. 33. 
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i) Simbolismi geometrici trinitari. 





Fig. 32. — Le armonie della trinità, in R. 
Fludd, Utriusque cosmi,.. historia, 1617, 
II, 1, p. 62. Da Peter J. Ammann, The Mu- 
sical Theory and Philosophy of R. Fludd, 
in the « Warburg Journal », 1967, XXX. 


Deu 


18 n 
IMMENSAE 
ET OMNIVM CAPACISSIMA 


DEI -PATRIS 


DIVINITATI Ss. 
Invirtute Dei cultodimini per Fidem, 
r.Pet.t. 






\ 
+— Omniain vno, & in omnibus ul 
Qui cuntta claudit ambitug, comprendieo 
Cimrilis tenetur claufus atque comprenfia. © | 
Par femper, idem femper, vnus eft femper. 
Stiro tenentur cunéla, fimomsts in cundhia» | 
Sed ille wel fic esmprobatsr immenfiss. 

Stwono peneri qui vecufar inferiptar, Ì 
Swwmmuno nec ille continebit inferigeum aol 
" Ì 


Fig. 33. — « Immensae et Omnium 
capacissimae Dei Patris Divinitati 
S.», da Guilielmus Hesius. Emble- 
mata Sacra de Fide, 1636, p. 18. 





Deus 











Fig. 34. — R. Fludd, « Utriusque 
Cosmi Historia »; Macrocosmus I, 


1617, p. 20. 


DARAAA: 
ANA 


ANA 


‘81383 





Fig. 35. — R. Fludd, « Utriusque Cosmi Histo- 
ria »; Macrocosmus I, 1617, p. 21. 
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== 


Fig. 37. — Pianta della ex chiesa 
dello Spirito Santo, Bruck a.d. 
Mur (Del Goetz). 





Fig. 36. — Simboli trinitari nella volta delle 
rampe di accesso alla cappella della Santa 
Sindone. (Da M. Passanti, p. 192, fig. 54). 


Fig. 38. — La pianta della cappella della 
Santa Sindone, nell’incisione derivata dal 
progetto guariniano. 





Figura Pyramidis, 


1) L’emanazione ed i suoi simboli. 





Fig. 40. — La creazione del 

mondo, come emanazione, 

e geometrizzazione (Da R. 

Fludd, Macrocosmus, I, 
1617, p. 29). 








Le due forze 


dell'universo (Da R. x 
Fludd, De Philosophia 
Mosaica, I, p. 78). 





Fig. 41.- Il pentagono, come gene- 

ore della materia celeste (quinta 

essenza). (Da Keplero, « Harmo- 
nices Mundi », libro Il). 





ra 











Fig. 42. Grottesche 

sireniformi, alle finestre 

dell'atrio (Dal Passanti, 
p. 183). 


Fig. 43. — Il pavimento 

decorato a stelle, della 

Cappella Guariniana 

(Dal Passanti, p. 169, 
fig. 15). 
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DE MVSICA MVNDANA.. 


Mundi difpofitionisad Monochordi proportiones fufcipiendas 
a apra defcriptio: 





erat Parere È > n 


Fig. 44. — La gerarchia e l’interconnessione degli esseri. (da R. Fludd, « Utriusque mundi... 
historia », II, tratt. I, p. 89). 











Figg. 45-46. — Rilievo della cappella della 

SS. Sindone, parte superiore e una delle 

rampe di accesso (Dal Passanti, p. 181, 
fig. 39 e p. 191, fig. 50). 























m) Imitazioni del Santo Sepolero. 





Fig. 47. — Il Santo Sepolcro di Gerusa- 
lemme. Incisione di B. Amico, 1596. 








Fig. 48. — Monastero di Cristo, Tomar, 
Portogallo (la navata, del 1490, venne 
aggiunta ad una rotonda romanica). (Da 
Farl E. Rosenthal, « The Cathedral of 
Granada, A Study in the Spanish Renais- 
sance » Princeton, 1961, fig. 59). 


Fig. 49. — Cattedrale di Gra- 

nada, Ricostruzione della 

pianta secondo il progetto 

di Siloe, 1528 (Dal Rosen- 
thal, fig. 52). 
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Fig. 50. — Saint-Benigne. Digione, XI secolo. Pianta (Ibidem, fig. 56). 




















Fig. 52. — Schizzo dell’associazione della cappella della SS. Sindone con la navata quattro- 
centesca (Dal Passanti). 


n) Torino come città del Re dei Re. 


\rimii 


SS 


Fig. 53. — Sigillo di Baldovino I, 1110-1118, 
rappresentante Gerusalemme. (Da Schlumberger, 
Sigillographie de l’orient latin, tavola XVI, 1). 





Fig. 54. — Veduta delle due cupole guariniane dall’accesso a Torino in direzione di Porta 
Palazzo: al centro la Porta palatina romana. 
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LA «GEOSOFIA » DEL GUARINI 


la GEOMETRIA 


come « forma simbolica » per 





Architettura Filosofia Trattatistica 
Ingegneria Fisica Poesia 
Decorazione Astronomia 
GEOMETRIA, 


FILOSOFIA > « GEOSOFIA » (formula di convergenza) 
ASTRONOMIA” 


Natura e geometria 
{ Il numero 
La fisica 
Le intersezioni e l’intreccio 
Geometria e astronomia ‘ Le coniche 
Circolo e ellisse 


la « GEO- » Il centripetismo 
SOFIA » Il sistema Le stelle : 
| geocentrico La gnomonica 
e le sue Le fasi lunari 
implicazioni L’eclisse 


Le compenetrazioni 


| Il moto e le fasi 
Spirale e sinusoide 


à 7 li astri e pianeti 
iconologiche di astri e piane 1 | 


L'infinito, il labirinto, il paradosso 
La « grande macchina dell’architettura ». 
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Non è nostro intento contestare in questa sede i risultati 
della critica guariniana, che spesso sono meno discordi di quanto 
si creda (1), né riteniamo di apportare variazioni rivoluzionarie 
all’interpretazione consueta di Guarini. 

Vogliamo invece dimostrare « more geometrico », con tutte 
le carte in mano e cioè con le immagini delle architetture per la 
prima volta messe a confronto letterale con le immagini dei trattati, 
l’osmosi tra il Guarini artista e il Guarini scienziato. I frequenti 
rimandi interni varranno poi a suggerire la continuità esistente 
fra i varii livelli dell’operatività guariniana. Questo metodo non 
servirà soltanto a convalidare una volta per sempre l’interpreta- 
zione « geometrica », ma ci fornirà quasi sempre la chiave per 
intendere il significato delle opere. Perché è significante anche la 
geometria, e il numero può essere eloquente come un emblema 
o una allegoria. 

È chiaro che per studiare l’iconologia delle architetture gua- 
riniane è spesso superfluo ricorrere ai trattati religiosi del tempo, 
quando si può percorrere la scorciatoia, di tanto più autorevole, 
dei trattati scientifici e filosofici dello stesso Guarini. E la scor- 
ciatoia, oltre a farci penetrare nel cuore del metodo guariniano, 
ci offrirà nuove, stimolanti indicazioni. « Nulla è nell’arte o nella 


(1) A. GrIsERI, Le metamorfosi del Barocco, Torino, 1967, concilia ad esempio 
le due opposte interpretazioni pan-geometrica (Portoghesi) e pan-simbolica (Bat- 
tisti) chiarendo che la «retorica » religiosa si serviva anche della matematica 
come mezzo di persuasione. 

Il problema, che noi affronteremo, della « geosofia » è stato in qualche modo 
avvertito o parzialmente intuito dalla critica. Già C. GurLITT, Geschichte des Ba- 
rockstiles in Italien, Stuttgart, 1887. parla di « astrologia » a proposito del mi- 
sterioso San Lorenzo. G. C. Arcan, Per una storia dell’architettura piemontese, 
in « L’arte », 1932, pp. 391-97, rilevava gli influssi della matematica e della filo- 
sofia, accennando poi (L'Europa delle capitali, Ginevra, 1964) ai contatti avuti 
a Parigi con i filosofi e i matematici che andavano operando una revisione del 
cartesianesimo. E. BartIsTI, Rinascimento e Barocco, Torino, 1961, vede osses- 
sioni astrologiche e magiche: piante che somigliano a prospetti per oroscopi, ef- 
fetti di luce che sembrano calcolati sul calendario. D. De BerNnARDI FERRERO, 
I Disegni di archit. civile et ecclesiastica di G. G., Torino, 1966, individua in questi 
diversi influssi la prevalenza degli spunti simbolico-teologici. A. GRISERI, op. cit., 
rileva un superamento della geometria simbolica di Vitozzi e della cosmologia 
classicista del Castellamonte, e insomma un superamento della sintassi costrut- 
tiva tradizionale e della grammatica decorativa attraverso la geometria che è 
insieme valore assoluto e punto di partenza, stimolo, mezzo di discussione oltre 
che di conoscenza. 
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scienza che non sia stato prima nella geometria »: questo po- 
trebbe essere il motto di Guarini, lo Spinoza dell’architettura ba- 
rocca, il Paolo Uccello della « dolce geometria ». La geometria 
non è intesa soltanto come una branca della scienza, ma si pone 
come una Weltanschauung. La geometria come forma simbolica, 
dunque. Come idea pura, matrice di tutte le cose, archetipo psi- 
cologico oltre che effettuale di tutte le scienze e le arti. 

La sigla « geosofia », con la quale proponiamo di definire il 
complesso sistema intellettivo dell’opera guariniana, dovrebbe 
esprimere l’onnivalenza di questa « filosofia della geometria », o 
se si vuole « geometria filosofica ». A nostro modo di vedere la 
« geosofia » è la formula chimico-algebrica della convergenza di 
filosofia, astronomia, fisica, teologia, trattatistica, architettura, 
ingegneria e perfino poesia nella via direttrice della geometria. 

In principio era il numero, e la geometria è il primo e il sommo 
dei valori. Nel frontespizio dell’Euclides adauctus (1676) Guarini 
si definisce « philosophus, theologus et Mathematicus », quasi 
a porre una scala progressiva delle verità di fede e di scienza; 
in una tavola dei Disegni di archit. civile et ecclesiastica si firma 
«matematico »; e nell’esordio dell’Architettura civile ricorre a 
una citazione da Il mondo matematico di Milliet per definire l’ar- 
chitettura. 

Perfino la fisica e la teologia vengono dimostrate « more 
geometrico », anche se spesso si tratta di dimostrazioni per as- 
surdo, con largo margine per il paradosso. 

E stato chiarito che la filosofia naturale di Guarini rivaluta 
i dati matematici, indicando la «geometria descrittiva come 
specchio del mondo » (Griseri): così pure Keplero (Harmonices 
mundi libri, 1615) aveva stabilito l’esistenza di una connessione 
strettissima fra geometria, musica, architettura, astronomia. Del 
resto, Guarini si appoggiava alle ricerche di matematici d’avan- 
guardia come Desargues. Come rileva ultimamente B. Tavassi, 
il porre la geometria a base e fondamento del metodo filosofico 
deriva da Galilei, sia in Guarini che in Malebranche (il quale in 
una bellissima pagina paragonerà Dio a un architetto). Sulla 
scorta d’un suggerimento di Argan, la Tavassi suppone un con- 
tatto di Guarini con Malebranche: se non in forma di derivazione 
diretta almeno come parallelismo. Noi crediamo che se l’uno ebbe 
influsso sull’altro (nel caso che non si ritenesse sufficiente la co- 
mune derivazione dagli occasionalisti), questi fu proprio Gua- 
rini, il professore di teologia alla Sorbona e non Malebranche, 





182 MARCELLO FAGIOLO 


seminarista venticinquenne all’epoca della composizione dei Pla- 
cita philosophica (editi nel 1665) (1). 

Il trattato ha una struttura geometrica, nettamente spino- 
ziana. La materia è esposta « physicis rationibus, experientiis, 
mathematicisque figuris »; si tratta di Logica, Fisica, Astronomia, 
Ottica (con particolare interesse per la luce), Anatomia, Medicina, 
Metafisica. Avremo modo di tornare più volte su questo prezio- 
sissimo zibaldone, pressoché ignorato dagli studiosi dell’archi- 
tettura guariniana. 

I trattati di astronomia (Leges temporum et planetarum, 1678, 
Caelestis mathematica, 1683) procedono spesso sulla falsariga del- 
l’Euclides adauctus, e molte illustrazioni sono praticamente le stesse. 

Il dramma La pietà trionfante (1660) si può definire senz’altro 
la prima costruzione matematica di Guarini, una intricatissima 
equazione a molte incognite che porta però all’unica soluzione 
(scioglimento) possibile nel finale. In una battuta di Ildegarde, 
una delle protagoniste, c'è una curiosissima, rivelatrice meta- 
fora: « Ogni viltà geometra Amor pareggia ». Tutto è geometria: 
le passioni, i sentimenti, perfino l’amore. Gli strumenti di Cupido 
non sono più arco e frecce ma livella e compasso. 

Geometria e matematica sono senza dubbio alla base di scienze 
come l’architettura e l’ingegneria. L’architettura, come dichiara 
lo stesso Guarini nel suo maggiore trattato, «si professa disce- 
pola della Matematica ». Il Modo di misurare le fabbriche (1674) 
non è altro che un corso di matematica elementare, una versione 
a carattere pratico dell’Euclides adauctus. Anche il Trattato di 
fortificazione (1676) si basa largamente su princìpi matematici 
in modo perfino pedante (si vedano le premesse generali); e sin- 
golarmente anche in materia di strategia di assedi e di battaglie 
intervengono regole di proporzioni e radici quadrate. 

Il procedimento di razionalizzazione dell’arte, contro le mi- 
tizzazioni idealistiche e metafisiche, arriva a un punto tale che 
Guarini inserisce il capitolo « De arte » nel trattato sulla Fisica: 
«Omnes artes vel a Mathematica, vel a Philosophia, vel a Medi- 


cina dependent » (Placita philosophica, p. 213). 


Natura e geometria. — Perfino l’interpretazione a livello de- 
corativo della natura è nettamente geometrica, astratta. « Natura 


(1) B. Tavassi La Greca, La posizione del Guarini in rapporto alla cultura 
filosofica del tempo, appendice alla riedizione de L’architettura civile, Milano, 1968, 


pp. 441-48. 
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e geometria »: un tema affascinante anche se episodico, che ci 
invita ad aprire una parentesi. 

L'idea di natura non è, come si è sostenuto, « duramente 
esclusa dagli algoritmi formali di Guarini » (Argan), ma è piuttosto 
identificata con la geometria, così come l’architettura è uno specchio 
del mondo. Appaiono anzi lacerti di una sensiblerie quasi roman- 
tica, come le superbe volute antropoidi nei portali di accesso alle 
scale della Sindone: dove la transustanziazione delle forme deco- 
rative acquista tutte le sfumature, dal pathos al grottesco al- 
l’ironia. Il mito di Circe o di Dafne è reso ancora più spietato: la 
metamorfosi trasforma la vita organica in episodio inorganico- 
minerale o viceversa (con possibilità di palingenesi e di reincarna- 
zione): tutto avviene imprevisto e improvviso, nel grigiore del 
transetto, con una apparenza di magia, di tragico sortilegio. Ana- 
logo sembra l’episodio della cornice nella cappella maggiore di 
San Vincenzo a Modena, che accenna a una sorta di profilo a ma- 
scherone: ovali-occhi, volute che suggeriscono baffi e sopracciglia, 
un blasone al posto del naso e una apertura spalancata come una 
bocca. 

L’ambiguità natura-geometria porta talvolta a stilizzazioni 
arcaiche, orientalizzanti, come in certi disegni per capitelli (a 
S. Anna Reale non c’è soluzione di continuità fra volute e pal- 
mette): o conduce a divagazioni di carattere borrominiano, come 
nel fregio riprodotto nell’ Architettura civile (Tratt. III, lastra 34) 
in cui appaiono pomi al posto dei dentelli. In qualche caso la 
natura è solo un inserto, un plus-valore (vedi i numerosi disegni 
di capitelli con animali o fiori), o una soluzione di ripiego come 
nel caso dell’aquila o dei racemi usati letteralmente come « riem- 
pitivo » per occultare i triangoli di risulta nei capitelli delle scale 
(Tratt. ITI, lastra 17). La natura interviene a far vibrare le cor- 
nici delle finestre: nella chiesa dei Somaschi a Messina il movi- 
mentato profilo mistilineo dei finestroni è dato dalla silhouette 
di efebi reggi-corona: la serliana nella facciata del San Filippo a 
Torino acquista un carnoso profilo trilobo, e viene spartita da 
grottesche cariatidi anziché da lesene o colonne. Nel tamburo di 
S. Anna Reale si aprono nicchie cuoriformi, motivo insospettabile 
in un teorico della logica matematica. Eppure, c’è spazio anche 
per le « raisons du coeur ». Ecco una immagine, adulante ma per 
molti aspetti rivelatrice, desunta dalla dedica ad Alfonso d’Este 
de La pietà trionfante: « Un tuo raggio, ove gira, ‘ rapisce i cuori 
incatenati, e schiavi / in catene soavi... ». Come ha seritto acu- 
tamente la Griseri, alla certezza del « teatro della ragione » Gua- 
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rini contrappone il novissimo « teatro della passione ». Del resto 
egli considera la « passione » come un fenomeno fisico, nel gioco 
universale di azioni e reazioni (vedi a questo proposito il capitolo 
« De actione, passione et motu » nei Placita philosophica). 


Il numero. —- In principio era il numero, abbiamo detto. 
Nella prefazione dell’Euclides adauctus troviamo la codificazione 
della matematica e dei numeri come simboli dell’arte divina: 
«dum rerum mensuras et Symbolizationes stupendas eccipis, 
Divinam artem admirare non intermittas ». Le « mathematicae 
luces » pervadono il campo dell’architettura, che spesso diviene 
il «luogo », la visualizzazione di teoremi geometrici, in modo del 
tutto analogo a quanto avveniva nel mondo arabo, con il quale 
Guarini trova affinità di metodo oltre che di forme. Il « furor 
geometricus » è amore per le soluzioni eleganti, anche sofistiche 
ma sempre impeccabili, dei problemi più difficili. Il freddo rigore 
della scienza non permette il sorriso ma solo « maraviglia » e 
stupita venerazione di fronte ai suoi prodigi. 

Ad ogni numero è legata una figura geometrica e viceversa. 
Vedi l’abbinamento del 3 e del triangolo nella cappella della Sin- 
done, su cui ritorneremo più ampiamente per indagarne il signi- 
ficato. Il triangolo è il poligono primo, l’indivisibile, l’atomo della 
geometria (si veda ad esempio la dimostrazione dei poligoni si- 
mili che si dividono in triangoli simili). Il pentagono, che appare 
nella pianta del San Gaetano a Nizza e, su scala minore, nelle 
cornici della cupola della Sindone e nelle aperture della cupola 
del San Lorenzo, trova riscontri fin troppo frequenti nel trattato 
sulla geometria, dove appare come esemplificazione di poligono 
in genere, e anche nel trattato sulla fortificazione. Forse questa 
predilezione, perfino morbosa, è dovuta al fatto che il pentagono 
sembra riunire in sé la sostanza umana e la forma divina: è in- 
fatti il numero perfetto connesso con il 10 e la sezione aurea (e 
quindi con la Tetraktis pitagorica) ed insieme allude alla figura 
umana che si inserive perfettamente nel pentagono con le sue 
cinque estremità (si vedano i disegni di Leonardo, con la figura 
« pentagonale » inserita nel cerchio). 


La fisica. - La matematica pervade anche il regno della fisica. 
Tutto è numero, anche il movimento e la luce: nei Placita philo- 
sophica si indaga « unde vis motiva sumat suum esse specificum 
et numericum », e donde la luce « desumat suam unitatem nu- 
mericam ». E viceversa anche la matematica ha una sua entità 
fisica, organica: « Cum tota mathematica » afferma Guarini nel- 
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l’Euclides adauctus « sit alligata in unumque corpus naturali lege 
devineta: quod dividi non patiatur sine totius detrimento, si 
quis totum non colligat, nihil colligit... ». La fisica è collegata 
a sua volta con la metafisica e la scienza degli astri: si vedano le 
dissertazioni sugli influssi dei cieli, sulla luce (su cui ritorneremo 
con maggiore ampiezza in altra sede), sull’anima, sulle menti 
angeliche. 


Geometria e astronomia. — « Meritatamente Vitruvio ricerca 
che l'architettura ‘ Astrologiam coelique rationes cognitas habeat ?, 
che sappi Astronomia e le ragioni del Cielo » (Arch. civile, p. 48). 
Geometria e astronomia nei trattati guariniani procedono sugli 
stessi binari, con coincidenze di una puntualità assoluta. A noi 
in questa sede interessano però soprattutto le coincidenze mul- 
tiple con l’architettura. 


Le intersezioni. - Uno dei temi più frequenti, quello delle 
strutture intrecciate, trova ad ogni livello punti di tangenza nella 
problematica di geometria e astronomia (fig. 1), in modo tanto evi- 
dente e sistematico da far passare addirittura in secondo piano le 
supposte (e legittime) derivazioni da fonti romaniche o islamiche. 
Accanto alle più elementari volte a costoloni a griglia ortogonale 
parallela alle pareti (scalone di palazzo Provana di Collegno, at- 
tribuito a Guarini; sala del palazzo di Racconigi, riprodotta ne 
L'architettura civile) potremmo mettere illustrazioni di problemi 
di geometria semplice relativi all’intersezione dei piani. « Questa 
sorta di volte è mia particolare, e l’ho posta in opera non senza 
molta varietà, e soddisfazione delle genti ». Le volte più « varie » 
e complesse, come quelle di S. Anna Reale o di San Lorenzo, rien- 
trano nella problematica delle intersezioni di meridiani, paralleli 
orbite celesti. La cupola, simbolo del cielo, viene studiata esat- 
tamente come il cielo: e Guarini non ha certo l’astrazione del 
mistico che vede nel cielo i simboli della potenza e gloria divina, 
bensì è il ricercatore instancabile, lo scienziato che indaga con 
gli strumenti più aggiornati e impietosi le vicende degli astri. 

Non cerca in cielo la perfezione ma il movimento, non la fis- 
sità ma il dialogo concitato e armonico delle sfere, non la sostanza 
ma gli « accidenti ». Beninteso, il movimento non è considerato 
come indizio di imperfezione perché al di là di esso c’è Dio, il Dio 

di Guarini e degli Occasionalisti, causa di tutte le cose e di tutti 
i moti. Anche la struttura di poligoni regolari l’uno inscritto nel- 
l’altro, come gli esagoni intrecciati della Sindone o i quadrati e 
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ottagoni del Santuario di Oropa, trova un preciso riscontro in fi- 
gure geometriche: nell’Euclides adauctus (p. 528) appare infatti, 
a dimostrazione di un teorema geometrico, un intreccio analogo 
di ennagoni. Del resto, nell’opera guariniana l’«intreccio » si 
verifica a tutti i livelli, dalla planimetria alle strutture, dalla de- 
corazione fino alla trama teatrale de La pietà trionfante. Perfino 
a illustrazione di un capitolo della Logica, dove si parla « De 
oppositione propositionum » (Placita philosophica, pp. 5-7), ap- 
pare uno schema di strutture incrociate in diagonale a collega- 
mento delle proposizioni « contradictoriae » (fig. 2). 


Le coniche. — Le lunghe dissertazioni scientifiche, con una 
casistica assai estesa su coni e sezioni coniche, trovano riscontro 
nelle cupole guariniane a sezione ogivale molto pronunciata o 
addirittura a sezione conica, come nel San Gaetano a Vicenza e 
nella Sindone. « Questi generi di volte non sono ancora state usate 
se non da me, e gli ho adoperati assai bene, e con bella vista, mas- 
sime che sono fortissimi ». In realtà, in questo caso come in quello 
delle volte intrecciate, Guarini finge di dimenticare i precedenti 
storici (potremmo qui citare, oltre alle guglie dei campanili ri- 
cordate da Guarini, cupole romaniche o gotiche). La cuspide della 
Sindone ha un andamento conico determinato dalla successione 
di cilindri che si restringono a cannocchiale, esattamente come 


in una figura dell’Euclides adauctus (p. 633) (fig. 19). 


Circolo e ellisse. - La sorprendente preferenza accordata al 
circolo piuttosto che all’ellisse può benissimo derivare dal fatto che 
Guarini riteneva circolari anziché ellittiche le orbite celesti (figg. 15- 
16). L'impiego dell’ellisse è riservato, salvo poche eccezioni (palazzo 
Carignano, casino nella villa di Racconigi), ad ambienti laterali 
o minori, oppure a elementi decorativi come cornici di finestre o 
nicchie. Insomma l’ellisse è eccezione, indagata come una cu- 
riosità geometrica, mentre il circolo è la regola. Guarini prefe- 
risce di norma le figure « regolari »: dal triangolo equilatero al 
pentagono, dall’esagono all’ottagono, e il vertice della regolarità 
è il circolo, figura celeste e luogo di tutte le perfezioni. 


Il sistema geocentrico. - La geometria era nata come tecnica 
agrimensoria, nettamente pragmatistica, legata alla terra: scienza 
di questo mondo. Ora, diventa carico di destino il fatto che Gua- 
rini, il fanatico della geometria, rimanga ancorato alla teoria geo- 
centrica dell’universo. Egli, che pure sembra influenzato per tanti 
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versi dal pensiero galileiano, non riesce ad accettare il sistema 
copernicano (fig. 15). E chiaro che un teologo teatino non poteva 
condividere una teoria eretica, a rischio di venire espulso dall’or- 
dine e contraddire quello che era ritenuto un dogma di fede; ma 
è pur sempre singolare contrappasso il legame illusoriamente 
causale fra geometria e geocentrismo. 


Il centripetismo. - Dunque: l’uomo è misura di tutte le cose, 
e la terra dell’uomo è centro della grande ruota dell’universo (1). 
Ma il moto centripeto non è monotono perché ha la varietà poli- 
fonica delle sfere celesti, le diffusioni e rifrazioni di moto, le di- 
pendenze reciproche fra astri e satelliti. Così pure, nell’architet- 
tura di Guarini non esiste un centro assoluto, dominatore, ma 
piuttosto l’inter-relazione fra centro e periferia. La periferia, anzi, 
assume a volte proporzioni schiaccianti, fin quasi a sommergere 
il centro: e se non si arriva mai a una vera e propria perdita del 
centro è frequente però il caso di una moltiplicazione dei centri 
(figg. 6-9). Il centro viene a irradiarsi in tutte le direzioni e a tutti 
i livelli: ed ecco ambienti collaterali compenetrati al centro, corone 
di cappelle, cupole che si riproducono come per rifrazione acustica. 
Notiamo, per inciso, che il procedimento dell’iterazione e della 
variazione sul tema si rivela anche in poesia, ne La pietà trion- 
fante: « (Alfonso d’Este) suole ‘ cortese sol multiplicare il sole »; 
« Le stellate fiamme ‘ dan gli ardori alli ardori, e fuoco al fuoco ‘ 
fan scintillar le fiamme entro le fiamme ». 


Le stelle. — La passione per l’astronomia può sconfinare in un 
« furor astrologicus ». Le stelle si disseminano a distesa, dilaganti 
come il mare o allungate in filari interminabili. Tappeti di stelle, 
litanie di stelle. 

Il pavimento della Sindone è cosparso di una decina di giri 
concentrici di stelle, divisi longitudinalmente dai meridiani: è inte- 
ressante rilevare che si tratta d’una rappresentazione quasi scien- 
tifica del cielo, assai vicina alle illustrazioni della Caelestis Mathe- 
matica che raffigurano in modo analogo gli emisferi stellati artico 
e antartico (fig. 3). Accanto a questa pioggia di stelle, mantello 


(1) Echi delle teorie scientifiche si riflettono persino nei topoi dell’adulazione 
cortigiana. Nella dedica della Caelestis mathematica, Guarini così si indirizza a 
Francesco II d'Este: « Aliis suspiciant sidera; tu despicis, et provolutae ad tuos 
pedes te tanquam centrum cireumambiunt, et te velut polum coronant ambi- 
tiosae Constellationes »: dove la consueta immagine del sovrano come centro del 
firmamento assume una insolita precisione. 
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trapunto d’oro, possiamo porre un'immagine poetica: « ... ovunque 
indora il Sole ‘ il manto della terra, ivi si stende ’ del mio potere 
il trionfante piede » (è Marte che parla, ne La pietà trionfante). 
E così, calpestate sotto i piedi e rilucenti nel buio della cappella 
le stelle acquistano un sapore vagamente metafisico, surreale. 
Ma poi alzi gli occhi e le trovi pure nel reticolato delle lunette 
sotto il tamburo, e pure le croci moltiplicate nei pennacchi ti 
sembrano stelle; e al culmine della cupola la grande stella « trans- 
parente » riassume e conclude trionfalmente il tema. Ma poi 
torniamo alle stelle enigmatiche del pavimento, nella buia zona 
del dolore: per questa atmosfera non potremmo trovare commento 
migliore di quattro versi de La pietà trionfante: « Belle stelle. 
che pur sete ’ occhi aperti, e scintillanti, ‘ deh! cortesi rivolgete 
‘ le pupille a’ nostri pianti ». Anche le stelle possono compian- 
gere. e forse piangere. 

Nel cortile di palazzo Carignano le stelle non sono più espanse 
entro il reticolo di meridiani e paralleli, ma formano esse stesse 
la maglia coordinatrice del paramento murario. Sfilano in lunghe 
processioni, ognuna uguale a se stessa, come le vergini e i martiri 
di S. Apollinare Nuovo. Non brillano più dorate contro il buio, 
ma sono dello stesso umile materiale della facciata. La purezza 
dell’ornato geometrico arricchisce il cotto, esalta le modeste le- 
sene, e tutta la facciata sembra animarsi, vibrare di vita cosmica. 
ridere nel sole della città (ancora un verso di Guarini: « Stelle ri- 
denti e belle... »). 

L’astrattezza dei filari di stelle sembra escludere ogni signi- 
ficato astrale. Le stelle diventano esclusivamente motivo deco- 
rativo, in suggestiva assonanza con le decorazioni arabe anico- 
niche. Si tratta d’una operazione puramente meccanica su segni 
prescelti solo per il loro valore estetico: in uno schema dell’Eu- 
clides adauctus, relativo ai proporzionali aritmetici continui, i 
numeri appaiono inseriti proprio in filari di stelle. Le stelle sono 
dunque ridotte a meri segni: il firmamento è incasellato, trascritto 
stella per stella, incolonnato come per una somma o un inventario, 
un « Catalogus illustrium stellarum Zodiaco inspersarum ad annum 
Christi 1680 » (è il catalogo che conclude le Leges temporum et 
planetarum). 


Il moto e le fasi di astri e pianeti. — La stella nell’opera guari- 
niana appare a tutti i livelli e in tutte le dimensioni, fino alla 
scala gigante delle cupole con intrecci a struttura stellare o alla 
scala urbanistica delle fortificazioni. Ma la connessione astronomia- 
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architettura diviene addirittura sorprendente se esaminiamo le 
teorie sul moto e le variazioni degli astri e dei pianeti nel tempo. 


La gnomonica. — Lo studio del tempo in connessione col moto 
è oggetto di un paragrafo dei Placita philosophica (p. 242), e poi 
c'è il problema delle macchine del tempo, gli « horologia » che 
tanto dovevano affascinare Guarini. Vitruvio divideva l’architet- 
tura in «res aedificatoria », « mecanica » (arte delle macchine) 
e «gnomonica », o arte di costruire orologi solari (che veniva 
però esclusa dalla trattazione come scienza riservata ai matema- 
tici). Guarini tratta la materia nella seconda parte della Cae- 
lestis Mathematica, basandosi largamente su fondamenti geome- 
trici. Ci soffermiamo su questo aspetto perché crediamo che fab- 
briche come San Lorenzo non si possano concepire senza una grande 
esperienza di gnomonica. La cupola del San Lorenzo è veramente 
un grande orologio solare, pronto a registrare tutte le variazioni 
del percorso del sole sia lungo l’arco del giorno che lungo l’arco 
delle stagioni. A prescindere dalla infinità di aperture e di occhi in 
tutta la fabbrica, ci soffermiamo sulle serie di finestre nella grande 
cupola: si tratta di tre anelli di finestre (in tutto ventiquattro, come 
le ore) che, oltre a coprire l’angolo giro del giorno e della notte, 
hanno pure diverse angolazioni verticali: infatti, al di sopra dei 
finestroni ovali da cui piove direttamente la luce, si succedono le 
aperture pentagonali e a settore di circonferenza che comunicano 
indirettamente con l’esterno attraverso camere di luce (fig. 12). 

A proposito della poetica guariniana degli « sfondati », no- 
tiamo qui per inciso che è senz’altro riconducibile al gusto del 
« quadraturismo », soprattutto nella versione elaborata a Roma 
dagli Alberti (vedi gli affreschi nel presbiterio di San Silvestro al 
Quirinale [fig. 13]. la sede del noviziato di Guarini): volte traforate 
illusivamente da numerose aperture, cupole e terrazzini, oculi e 
spicchi triangolari: strutture ridotte a scheletri attraverso cui 
filtrano il cielo e sciami di putti (l'influsso di questa concezione 
sarà ancor più determinante per Vittone): il progetto per il sa- 
lone di Racconigi, presentato in questo convegno da Augusta 
Lange, è facilmente riconducibile a prototipi pittorici come la 
volta della sagrestia di San Giovanni in Laterano (fig. 14). 


Le fasi lunari. —- Vorremmo soffermarci proprio sulle otto 
aperture, all’incirca semicircolari, che determinano all’esterno del 
San Lorenzo la formazione d’un piccolo tamburo ad andamento 
sinusoidale fra la cupola maggiore e la minore (figg. 10-12). Orbene, 
la successione di questi corpi semicilindrici riflette chiaramente, 
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non importa se consciamente o a livello subliminare, gli studi 
dello scienziato sulle fasi lunari, dalla luna nuova (« cum est iuneta 
Soli dicitur Novilunium, Luna silens, Coniunctio, Congressus, 
Neomenia, Synodus, Lunae accensio ») fino al plenilunio. Nelle 
illustrazioni dei trattati (Cael. math. p. 443, Plac. phil. p. 307) 
(fig. 4) vediamo appunto ruotare intorno alla terra otto sagome 
lunari illuminate dal Sole, in una corrispondenza addirittura let- 
terale col tamburo del San Lorenzo; notiamo, come curiosità, le 
strane finestre ternarie (ovali e semicircolari) che possono alludere 
alle fasi lunari (fra l’altro, l’incisore del trattato raffigura le cor- 
nici semicircolari come vere e proprie falci lunari) (fig. 11). In 
questo filone « lunare » potremmo inserire anche le chiese a pianta 
centrale con corona di otto cappelle: il San Filippo a Casale (fig. 6) 
il San Gaetano a Vicenza (fig. 7) (la cui partizione ricorda alcuni 
ornati vegetali della Caelestis Mathematica) (fig. 5) e soprattutto 
il santuario di Oropa, nel quale la equiparazione inconscia agli 
schemi illustrativi delle fasi lunari arriva a un punto tale che è 
presente pure, nella cappella del presbiterio, la sagoma del disco 
solare a nord delle « lune » (fig. 8) (peraltro, anche l’intreccio di 
due circonferenze di diverso diametro è uno schema astronomico 
frequente nelle illustrazioni dei trattati). 


L’eclisse. - Una delle maggiori sorprese che ci ha portato il 
presente studio è stata la scoperta dell’affinità dell’impianto plani- 
metrico della cappella della Sindone con i disegni dei trattati che 
illustrano le fasi delle eclissi (figg. 3-4 della relazione sulla Sin- 
done a p. 220). Vediamo il passo in cui Guarini si propone: 
« Eclipsim Solis in plano rapresentare data latitudine Lunae ad 
finem, medium et initium Eclipsis» (Plac. phil. pp. 300-301). 
Un grande circolo rappresenta l’orizzonte terrestre e un circolo 
concentrico più piccolo la sagoma del sole; la congiunzione di 
sole-luna-terra viene rappresentata in tre fasi successive, con 
le tre sagome della luna all’inizio, al culmine e al termine 
dell’eclisse. Orbene, le due sagome lunari di inizio e di fine 
sono tracciate sulla parte inferiore dell’orizzonte e il loro centro 
cade esattamente sulla grande circonferenza: insomma, si tratta 
esattamente dello schema della Sindone con il perimetro circo- 
lare della cappella secato dalle minori circonferenze dei vestiboli. 
Si potrà pensare a una pura coincidenza fra schemi geometrici 
elementari, ma — come vedremo in una comunicazione a parte 
— la scelta del tema astronomico non è casuale ma è legata 
indissolubilmente al programma iconologico della cappella. 
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Analogo è lo schema dell’eclisse lunare nello stesso trattato 
(p. 283): la sagoma centrale non rappresenta però il sole ma la 
terra. Nello schema dell’eclisse lunare nelle Leges temporum et 
planetarum (p. 31) (fig. 5 della relazione sulla Sindone a p. 220) 
abbiamo anche una maggiore aderenza all’impianto della Sindone, 
dovuta alla disposizione più bassa delle sagome lunari che hanno 
er di più un rapporto dimensionale quasi identico a quello dei 
vestiboli della Sindone. 


Le compenetrazioni. - Anche per una delle maggiori inven- 
zioni guariniane, la compenetrazione degli spazi, possiamo tro- 
vare l’esempio collaterale di schemi astronomici. Consideriamo 
S. Maria della Provvidenza a Lisbona o il progetto di chiesa pub- 
blicato nel trattato con due emivarianti: in entrambi i casi la 
navata maggiore è formata dalla compenetrazione di circoli suc- 
cessivi disposti lungo lo stesso asse, analogamente a come viene 
raffigurato, ad esempio, il percorso celeste di Marte con le orbite 
successive intrecciate (Plac. phil. p. 307) (fig. 15). La genesi plani- 
metrica del San Lorenzo può trovarsi analogamente nella compe- 
netrazione di circoli disposti in una corona circolare. Un altro 
schema di percorso astrale (Plac. phil. p. 326) (fig. 16) presenta 
un intreccio molto più fitto, quasi un groviglio di circoli entro la 
solita corona circolare: e si tratta d’una prefigurazione in chiave 
scientifica delle scale di accesso alla Sindone e soprattutto degli 
scaloni di palazzo Carignano. Indubbiamente in questi scaloni 
c'è una « architettura di percorso » (Portoghesi), ma solo adesso 
scopriamo che si tratta d’un percorso cosmico. 


Il percorso a spirale degli astri. - Proprio questi schemi di 
percorso ci rivelano altre sorprendenti connessioni fra architet- 
tura e cosmologia. Secondo Guarini, gli astri si muovono nel cielo 
con un percorso ondeggiante, sinusoidale e spiraloide, derivante 
dalla combinazione dei diversi moti di rotazione e rivoluzione, e 
dalla conciliazione degli opposti: un capitolo dei Placita philoso- 
phica esamina appunto « an omnis irregularitas caelestis per motus 
spirales salvari possit ». Come è noto, sinusoide e spirale sono una 
delle chiavi determinanti dell’architettura guariniana; e a tutti 
i livelli, dal particolare all’universale, dalla decorazione agli im- 
pianti planimetrici, la linea ondulata trova così una matrice co- 
smica (oltre a trovare, nel corrispondente piano di lettura della 
geometria, solide basi poggiate sulla geometria proiettiva, come 
dimostra una tavola dell’Architettura civile). 
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Come teorizzazione di questo mondo curvilineo possiamo 
adottare l’ordine ondulato che Guarini proclama orgogliosamente 
sua invenzione, e dunque firma oltre che forma. Qui il « capriccio » 
non è più capriccio ma regola, canone, metodo. Il sistema tri- 
litico è scosso, messo in crisi dall’onda serpeggiante del dubbio 
(e si tratta, avrebbe detto Cartesio, di un dubbio iperbolico). 
Guarini irride alle linee portanti e portate, elude i canoni visivi 
tradizionali in nome di una nuova, inquieta psicologia della visione 
che anticipa in qualche punto le conquiste dell’« Art Nouveau ». 
Nella chiesa di Lisbona la linea ondulata trionfa ovunque: 
nelle lesene, nel fregio dell’architrave, in pianta, perfino nel pro- 
filo della volta. E il ragionamento sotteso a questa costruzione è 
così logico, così capzioso, che potrebbe sembrar naturale vedere 
gli uomini aggirarsi ondeggianti in questo labirinto, come satel- 
liti immersi in un sistema che li sovrasta, li condiziona, li avvince 
nelle sue spire. In S. Anna Reale a Parigi, fabbrica che non a caso 
è coeva dei Placita, appaiono la linea ondeggiante nella plani- 
metria della facciata e nel fregio della cornice (particolare che 
aveva avuto l’esordio cinque anni prima in una cappella di stucco 
a Messina) e la spirale nel coronamento della lanterna. La matrice 
cosmica della spirale è però mascherata dal tema dell’ambiguità 
natura-geometria: la tavole dell’Architettura civile ci mostrano 
una spirale che diventa cornucopia, con probabile allusione ai 
fasti incipienti del regno di Luigi XIV (altre cornucopie appaiono 
sul portale e nell’interno). 

Nel San Lorenzo la sinusoide si rivela dal perimetro interno 
della pianta fino al tamburo esterno intermedio, ondeggiante sia 
in orizzontale che in verticale, e poi si afferma nei particolari del 
fregio e nei finestroni della cupola. 

Nella Sindone la sinusoide si esplica nel profilo esterno del 
tamburo e anche, all’interno della cupola, nei tori serpentini che 
salgono a zig-zag a collegare le aperture vetrate. 

Spesso la sinusoide si congela e cristallizza in linee spezzate, 
dure, spigolose: è il caso della Porta del Po o del San Filippo a 
Torino: o si meccanizza nella ripetizione di segmenti concavi o 
convessi: tamburo esterno e profilo interno di San Lorenzo (1) 





(1) È probabile che nell’elaborazione della planimetria del San Lorenzo, 
Guarini abbia pensato allo schema del San Lorenzo di Milano, di cui ripete i dia- 
frammi colonnati; ma la chiesa torinese è bensì una risposta polemica alla chiesa 
milanese, contrapponendo la forza di compressione delle sue curve convesse alla 
dilatazione indefinita delle absidi del San Lorenzo a Milano. 
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(figg. 9-11), architrave dello scalone di palazzo Carignano, peri- 
metro interno del San Gaetano a Vicenza (fig. 7) (mentre nel 
San Filippo a Casalmonferrato (fig. 6) alle spinte concave reagi- 
scono controspinte convesse) e del santuario di Oropa (fig. 8). 

Nelle facciate di palazzo Carignano e dell’Immacolata Con- 
cezione a Torino la sinusoide esprime il momento dinamico-psi- 
cologico dell’abbraccio; mentre nei disegni per le scalee del pa- 
lazzo di Racconigi la sinusoide si rinchiude su se stessa, perde il 
senso dell’infinito. 

Nell’Architettura civile appare un primo progetto per la cu- 
spide della Sindone che, a somiglianza di Sant’Ivo alla Sapienza, 
doveva terminare a spirale. Si tratta d’uno strano « oggetto » 
biomorfico, forse di quella «spirale conchile » di cui lo stesso 
Guarini parla nel suo trattato come di forma utile per l’architet- 
tura. E chiaro che la spirale in questo caso fornisce una chiave 
di lettura per lo spazio vorticoso, risucchiante, allucinante, psi- 
chedelico diremmo oggi, della Sindone. 


L’infinito e il labirinto. - Dunque, spirale e sinusoide sareb- 
bero la sintesi della Weltanschauung guariniana, con le ansie ti- 
taniche di grandezza e di meraviglia, le allucinazioni da sogno, le 
ricadute nel senso della terra (quando la sinusoide si ripiega su 
se stessa), il valore narrativo della decorazione « arabesca », la 
voluttà del continuum, il percorso dall’infinitamente piccolo (che 
esiste in teoria ma non in natura, perché Guarini postula la pre- 
senza di « indivisibili » 0 « puneta physica ») fino all’infinitamente 
grande. 

Secondo Guarini, le qualità dell’infinito sono la grandezza, 
l'intensità, il numero, la durata, la perfezione (1). Ma, trasportato 
su questa terra, l’infinito acquista il peso angoscioso e insostenibile 
del labirinto. Aveva affermato Galilei che la filosofia è seritta nel 
libro dell’universo in lingua matematica, « e i caratteri son trian- 
goli, cerchi, ed altre figure geometriche (...) senza questi è un 
aggirarsi vanamente per un oscuro laberinto ». Guarini crea un 
labirinto matematico, misterioso e implacabilmente esatto come 
un quadrato magico, e insieme affascinante come un arabesco. 
Nel suo pensiero non mancano neppure sfumature psicologico- 


(1) Nei Placita philosophica (p. 268) Guarini distingue l’infinito « catego- 
rematicum » (esistente solo in atto) dall’infinito « syncategorematicum » (esistente 
in atto e in potenza, e quindi possibile). 


13 - Il. 
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sentimentali: « Ne’ giri suoi / s’inlaberinta il cuore » (Pietà trion- 
fante, p. 16). 

Fuor d’ogni dubbio il labirinto è il segno dell’imperfezione 
umana, perché Dio è « simplicissimus et singularis ». « Quid enim 
simplicius Dei? » (Plac. phil. p. 845). Ma l’itinerario dell’uomo a 
Dio è sempre vorticoso, a spirale: dal labirinto si può uscire solo 
con la fede. « Credo quia absurdum ». L’assurdo può essere di- 
mostrato, esorcizzato con la forza del ragionamento, e dal ragio- 
namento si passa al sofisma e al paradosso. Ai tempi di Guarini 
suscitarono vaste polemiche e perfino scandali i suoi paradossi 
scientifici (1). 

Dunque, una poetica dell’artificio e del difficile. Le cupole di 
Guarini, secondo una testimonianza insospettabile, quella del Vit- 
tone, sono « oscure e difficili e poco ad un semplice misuratore 
intelligibili ». E il Gurlitt (1887) parlerà di un «impeto tormen- 
toso dell’ambizione di creare qualcosa di mai visto, di inaudito, 
connesso con un intelletto al quale la semplicità, a causa della 
sua comprensibilità, appare detestabile, mentre l’incomprensibile 
è ritenuto degno di considerazione proprio a causa della sua oscu- 
rità ». A complicare il tutto c’è poi un acutissimo spirito di con- 
traddizione: « L’architettura », scrive Guarini « sebbene dipenda 
dalla Matematica, nullameno è un’arte adulatrice, che non vuole 
punto, per la ragione, disgustare il senso; onde sebbene molte 
regole sue seguano i suoi dettami, quando però si tratta che le 
sue dimostrazioni osservate son per offendere la vista, le cangia, 
le lascia, ed infine contraddice alle medesime ». 

La linea più naturale non è la retta — che non esiste neppure 
in natura — ma la sinusoide. Ed ecco in poesia, nel dramma gua- 
riniano, le immagini tortuose del marinismo: Marte, ad esempio, 
vantando l’impeto delle lance di guerra proclama: « Per me cor- 
rono i boschi in aste trasformati ». 


(1) Una recensione del 1666, sul « Journal des scavans », rilevava i seguenti 
paradossi dei Placita philosophica: la forma sostanziale materiale è pura potenza 
e non sussiste in sé / impossibilità degli epicicli, parzialità della teoria degli ec- 
centrici, movimento degli astri per linee spiraliformi / la regione intermedia del- 
l’aria non è fredda; il freddo è necessario per condensare i vapori in acqua / la 
generazione di un corpo non determina di necessità la corruzione di un altro / 
l’aria respirata entra anche nel basso ventre / l’aria ritenuta è incorruttibile / il 
ferro attira la calamita e non viceversa / strane teorie su luce, aria, flusso e ri- 
flusso del mare. Alcuni paradossi erano certamente dovuti ad una aristocratica 
ricerca di originalità scientifica a tutti i costi; altri a una anacronistica difesa del 
sistema tolemaico. 
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La poetica degli inganni (1). Il gioco delle parti che si inver- 
tono o si moltiplicano. La volta del San Lorenzo sembra soste- 
nuta da colonne che in realtà non reggono quasi nulla; le cupole 
crescono su se stesse, diventano tempio nel tempio, rimandano 
a nuovi rapporti dimensionali e a nuove proporzioni (2). La strut- 
tura tradizionale può venir contestata fin quasi all’esplosione, 
alla disintegrazione: la solidità è frantumata, frammentata in 
strisce continue fra cui si insinua come materia da costruzione la 
luce. La cupola della Sindone sembra risolvere uno dei tanti pro- 
blemi di « Ortografia gettata » proposti ne L'architettura civile 
(fig. 17), dove si tratta del problema di trasportare sul piano le 
superfici sferiche tramite la scomposizione in settori anulari: la 
sfera si sfrangia, si riduce a brandelli, si apre allo spazio (3). 


La «matefisica». — La lucida freddezza del ragionamento 
matematico conduce alla creazione di spazi conturbanti. La fre- 
schezza della scienza conduce a una nuova visione o « revisione » 
delle strutture tradizionali. Il teologo Guarini non cede alle lu- 
singhe della metafisica, non attende la Provvidenza dall’alto dei 
cieli ma la vede annidata in ogni evento umano, con rapporti 
causali rigorosi, a fil di logica. Non metafisica, dunque, ma fisica 
considerata « sub specie mathematicae »: matefisica. 

Assistiamo a una lotta drammatica e elegante: una rivolta 
terrena, « geica » potremmo dire, contro le dure leggi della terra, 
e prima di tutte la legge di gravitazione, che viene contestata in 


(1) Quello che Guarini cerca nell’architettura viene però rinnegato nella 
teoria, che esclude ogni forma di inganno: « La prospettiva, purché inganni l'occhio, 
e faccia apparire la superficie del corpo, ottiene il suo fine, e conseguisce quanto 
intende; onde anche in un’architettura sregolata può conseguir con ogni lode il 
suo fine. L'architettura però non può conseguire il suo fine di piacere all'occhio, 
se non colle vere simmetrie, essendo questo l’ultimo suo scopo, non ingannare 
l’occhio » (Architettura civile, p. 7). 

(2) Si è criticato, ad esempio, l’esterno della cupola di San Lorenzo perché 
privo di un proporzionamento fra tamburo e cupoletta. In verità, la cupola di- 
venta un organismo autonomo: il grande tamburo equivale al corpo di un edificio 
coronato a sua volta da un nuovo tamburo e da una cupola terminante in una pic- 
cola lanterna. 

(3) Elenchiamo i diversi problemi di « Ortographia gettata », a cui corri- 
sponde anche una illustrazione dell’ Architettura civile (lastra XII, Tratt. XIV): 
« Del modo di stendere in piano una superficie sferica segata da’ circoli paralleli »; 
«Modo di distribuire una sfera in molte superficie annulari »; « Modo di gettar 
in piano, e stendere una superficie sferica segata da un pentagono, la superficie 
del quale sia parallela al piano, sopra del quale insiste la sfera suddetta, divisa in 
superficie annulari », ecc. (pp. 245-47). 
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tutti i modi. Nel mito di Alcione, il figlio di Ge lottava per non 
essere strappato alla madre-Terra ma poi veniva preso per i ca- 
pelli da Minerva (la Scienza) e il contatto con la Terra era perduto 
insieme alla sua vita. Così pure nell’architettura guariniana la 
diafanità lotta contro la gravità, il paradosso e l’imponderabilità 
si insinuano fra le maglie della tradizione, i calcoli scientifici « ti- 
rano per i capelli » le strutture fino a renderle quasi trasparenti, 
finché si imbevono di spazio e come ragnatele catturano la luce. 
Ed ecco il paradosso di un « mondo magico » (Passanti) che è 
insieme un « mondo umano » (Griseri). Siamo nel regno della 
forma e, secondo Guarini, « forma est pura potentia » (Plac. phil. 
p- 200), infinita possibilità di variazione prima che il marchio della 
forma sia impresso nella materia. 


La « grande macchina dell’architettura ». — L’architettura dun- 
que riflette le strutture e i contrasti dinamici del mondo. E se la 
« grande macchina del mondo » (parafrasiamo Calderon) è com- 
plessa e perfetta come un orologio regolato divinamente, anche 
l’architettura è una «grande macchina » (nel trattato, Guarini 
sottolinea l’importanza dell’« ars machinaria » che si accompagna 
a ogni ramo dell’architettura: militare, civile, economica, rustica, 
acquatica, ecclesiastica). Il passaggio dall’occasionalismo alle teorie 
di Leibnitz avviene senza soluzione di continuità, e per Guarini è 
mediato dagli studi sulla gnomonica. 

La «grande macchina dell’architettura » è insomma imma- 
gine del nostro mondo e «specchio del cielo » (così Guarini de- 
finisce l'astronomia nella dedica delle Leges): è il microcosmo sen- 
sibilissimo che registra l’armonia delle sfere e l’influsso dei pia- 
neti, il calore dei raggi del sole e le fasi della luna, la fissità della 
terra nel tempo e gli avvolgimenti delle stelle nello spazio. E si 
tratta di un tempo reale e non di un « tempo immaginario » (vedi 
Plac. phil. p. 241), quello cioè anteriore alla creazione del mondo. 
Si tratta di uno spazio reale, anche se ha per « luogo » non solo 
la terra ma tutto l’universo; non è dunque uno spazio magico, di 
sogno, e neppure lo «spazio immaginario » (vedi Plac. phil. 
p. 274), cioè il « vacuum », la sede di Dio al di fuori del mondo, 
bensì lo spazio dell’uomo all’interno dell’universo. 
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Fig. 2. — G. Guarini. Schema logico di proposizioni contraddittorie (dai « Placita philoso- 


gico di prop 
phica », p. 5), ricollegabile al principio architettonico dell'intreccio. 
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confrontabile col disegno del pavimento della Sindone. 
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Fig. 4. — G. Guarini. Schema delle fasi lunari Fig. 5. — G. Guarini. Fregio decorativo 
(dalle « Leges temporum et planetarum »). di fine capitolo (« Caelestis Mathema- 
tica », p. 206). 











Fig. 6. G. Guarini. Pianta di S. Filippo a Casal- Fig. 7.- G. Guarini. Pianta del S. Gae- 


monferrato, (Schema geometrico, dal Passanti). tano a Vicenza. (Dal Passanti). 

















Fig. 9. — G. Guarini. Pianta del San Lorenzo. 
(Schema critico del Passanti). 





Fig. 8. — G. Guarini. Pianta del San- 
tuario di Oropa. (Dal Passanti). Il pre- 
sbiterio corrisponde, per collocazione e 
significato, alla figura del sole nella 
rappresentazione delle fasi lunari. 





Fig. 10. — Schema della Fig. 11. — Particolare della cupola del San Lorenzo, con il 
cupola di San Lorenzo, in tamburo ad andamento sinusoidale. (Dall’« Architettura 
cui sono evidenziati gli otto civile »). Da notare le strane aperture a falce di luna, dive- 
settori di circonferenza di- nute poi, nella realizzazione, cornici semicircolari. 





sposti a corona. 
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Fig. 12. — G. Guarini. Cupola di San Lorenzo. 
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Fig. 15. — G. Guarini. Rap- 
presentazioni schematiche 
del moto ondulato e a spi- 
rale dei pianeti (dai « Pla- 
cita philosophica », pp. 307 
e 326), in cui si possono 
trovare le matrici per i 
principii architettonici del- 
l’ordine ondeggiante e della 
compenetrazione. La figura 
23 può essere confrontata 
con le finestre ternarie del 
tamburo di San Lorenzo 
nell’incisione dell’« Archi- 
tettura civile ». 
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Fig. 16. — G. Guarini. Rappresentazione schematica del movimento dei pianeti (dai « Pla- 
cita philosophica », p. 326): le compenetrazioni più fitte di circonferenze sono accostabili 
alinate della Sindone e di Palazzo Carignano. 
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G. Guarini. Dimostrazione di problemi di « ortographia gettata ». (Dall’« Archi- 





Fig. 17. — 


tettura civile »). Il procedimento di frantumazione del volume sferico è accostabile al rivo- 
luzionario sistema costruttivo della cupola della Sindone 
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LA SINDONE E L’ENIGMA DELL’ECLISSE 


A premessa di questa comunicazione, che si presenta come 

campione di lettura problematica, vorremmo precisare due punti. 
1. La simbologia è una filigrana e non una vernice dell’archi- 
tettura guariniana: è strutturale e non mera sovrastruttura; è 
sfuggente bensì e sotterranea al punto da far sorgere la tesi, avan- 
zata da Argan, che in queste fabbriche sia esclusa una intenzio- 
nalità simbolica. Ma nella cappella torinese la pregnanza del tema 
non poteva essere elusa o ignorata: la Sindone, nella coscienza 
degli uomini del Seicento, era — prima ancora che una reliquia — 
una situazione esistenziale che investiva tutta la sfera dell’in- 
telletto e del comportamento umano. 
2. Nella nostra interpretazione non avremo la paura di avven- 
turarci oltre le frontiere della certezza, nel territorio delle ipo- 
tesi e sia pure del dubbio. Restiamo nella condizione di pionieri 
che penetrano in una terra abbandonata da tre secoli, in una 
civiltà dal linguaggio ancora in parte indecifrato ma non inde- 
cifrabile. In questa situazione le nostre armi scientifiche — che 
fra l’altro non sono evolutissime — si possono rivelare inutili o 
addirittura controproducenti, come le bombe disseminate nella 
giungla del Vietnam. Nella relazione sulla « Geosofia » abbiamo 
potuto fortunatamente usufruire del sussidio dei trattati guari- 
niani; ora dovremo basarci su fonti che non hanno il erisma di 
una certezza causale assoluta, e su un «libretto », il Vangelo. 
che è stato inspiegabilmente trascurato. 

Una lettura iconologica di questo tipo, sicuramente par- 
ziale, ha però il merito di dimostrare l’infondatezza delle accuse 
di « capriccio » e « bizzarria », e di calare nel cuore del contenuto 
semantico le forme della « poesia » e del « genio creativo » di 
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Guarini. Qualche volta l’intuizione dovrà restare senza una di- 
mostrazione matematica, ma proprio il lanciare un sasso nel- 
l’acqua servirà a dilatare la nostra conoscenza, facendo sorgere 
il giro concentrico della discussione. Non si tende certo a tessere 
un elogio della follia scientifica, ma questo metodo empirico di 
interpretazione vorrebbe essere almeno un omaggio al metodo 
di Guarini, per quel poco o molto che seppe attingere all’empi- 
rismo di Galilei e Bacone. 


Quando Guarini fu chiamato a operare nella cappella della 
Sindone trovò un ambiente già impostato in linea generale con 
un grande invaso cilindrico e due atrii quadrati a cui si accedeva 
con scalinate dalla Chiesa (1). Planimetricamente il suo inter- 
vento si configurò nella pianificazione degli elementi preesistenti 
in uno schema di triangolo equilatero compenetrato al circolo di 
base: in tal modo, un terzo atrio, sia pure abbozzato e limitato 
a un settore di circonferenza, veniva ad affiancarsi agli altri due, 
disponendosi sul terzo vertice del triangono equilatero (fig. 2). 
Inoltre gli atrii erano trasformati da quadrati in circolari, quasi 
per « simpatia » con l’ambiente della cappella, e per di più instau- 
ravano un campo magnetico di forze, irradiando dai due centri 
le onde circolari degli scalini. 

Il triangolo equilatero e il numero 3 sono la matrice numerica 
della Sindone. Nelle volte degli atrii, sostenute da tre gruppi di 
colonne ternarie, il triangolo equilatero, inscritto nella circon- 
ferenza, inscrive a sua volta un circolo (fig. 7). Le scale sono tri- 
partite da lesene, con tre nicchie per parte e tre volte in cui si 
aprono i lucernari (fig. 6). La lanterna, formata da tre corpi cilin- 
drici, sorge su tre gradini (fig. 20). Il circolo del tamburo della 
cupola è serrato dalla morsa triangolare dei tre arconi; e poi il 
tre si moltiplica per due nelle sei serie di esagoni della cupola 
e nella maglia esagonale dei cassettoni nei sottarchi, e si mol- 
tiplica per quattro nelle dodici colonne del tamburo e nei raggi 
della grande stella (fig. 1). L’altar maggiore della Sindone, 
eseguito dal Bertola forse entro i limiti tracciati da Guarini (ma 
qui entriamo nel campo delle ipotesi), risulta perfettamente in- 
scritto nel triangolo determinato dalle intersezioni delle circon- 
ferenze dei vestiboli, assumendo come diametro la distanza fra 
il centro e il margine estremo delle gradinate (fig. 2). 


(1) N. CarsoneRrI, Vicende delle cappelle per la Santa Sindone, in « Bollettino 
della Soc. Piemontese di Archeologia e Belle Arti», 1964, pp. 95-109. 
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A noi sembra che la connessione fra triangolo e Trinità pro- 
osta dal Wittkower (anche per le analogie con la chiesa vitoz- 
ziana della Trinità) sia insufficiente nel contesto iconologico della 
Sindone. Riteniamo più probabile che il 3 alluda al triduo della 
Passione, venerdì sabato domenica, i giorni della morte, della 
permanenza nel sepolcro, della resurrezione; e così il 12 si rife- 
risce sicuramente agli apostoli e il 6 rispecchia con qualche pro- 
babilità i giorni della Settimana di Passione prima della resurre- 
zione o l’ora sesta della morte di Cristo (1). Abbiamo chiarito 
altrove che i pentagoni incastrati nella cupola sono una figura 
che rispecchia insieme la perfezione umana e quella divina, e ora 
diviene lampante il riferimento alla duplice natura del Cristo; 
seguitando in questa cabalistica interpretazione del « linguaggio 
dei numeri », diventa chiaro che le stelle a 15 punte al centro 
degli atrii risultano dalla moltiplicazione del 3 e del 5. 

Abbiamo dimostrato altrove (2) l'analogia fra l’impianto della 
cappella e gli schemi che illustrano l’eclisse di sole nei trattati 
scientifici di Guarini (figg. 3-4). A questo punto si rivela con chia- 
rezza assoluta la pregnanza semantica dell’analogia: l’eclisse di 
sole è l’immagine riassuntiva per eccellenza di tutti i contrasti fra 
l’ombra e la luce presenti nella vicenda evangelica e architettonica 


(1) Nella vicenda della Passione esistono altri ricorsi al numero 3 (numero 
dei chiodi della crocefissione, numero delle Marie al sepolero), e nella stessa reliquia 
troviamo un piccolo 3 capovolto sulla fronte di Cristo (piaga provocata dalla co- 
rona di spine) e dodici rammendi triangolari (posti nel ‘500 a risarcimento delle 
bruciature occorse nell’incendio). 

(2) Vedi la nostra relazione sulla « Geosofia ». Trascriviamo qui il brano dei 
Placita philosophica (pp. 300-301) relativo al problema di Eclipsim Solis in plano 
rapresentare data Latitudine Lunae ad finem, medium, et initium Eclipsim: « Du- 
cantur in plano duae lineae sibi invicem perpendiculares AB et CD, in quarum 
intersectione F fiat centrum, et aperto circinio iuxta minuta, tune apparentis 
semidiametri Solaris ad libitum quo ad quantitatem designata in linea OP du- 
cendus est circulus GHI Solem rapresentans; inde semidiametri, tum lunaris, 
tum solaris intervallo ducendus alius cireulus ABCD, qui, lineis CD, BA rectan- 
gulis dividantur. Notetur deinde quantitas latitudinis in iisdem partibus lineae 
OP, a D in K initio eclipsis, rursus a C in L ad finem, punctaque KL coniungantur 
linea, quae secabit BA in M. Centris itaque tribus punctis K, M, et L ad inter- 
vallum semidiametri lunaris tres circuli ducantur, qui rapresentabunt Lunam ad 
initium in K, ad finem in L, ad medium in M, parsque Solis occupata erit MF, de- 
tecta FI. Observandum vero est, quod ad eam partem linea ducatur in qua tune 
est orbita Lunae, ideo statuendum est B esse partem borealem, A australem, 
D orientalem, C occidentalem, unde si orbita sit borealis ad partem B borealem 
ducenda erit. Item observandum est, quod ad eam partem sit minor latitudo, 
in qua reperitur Nodus; ita quod si Luna sit nodum acquisitura, sit ad orientem D, 
ut KD, si iam nodum superavit sit ad occasum versus C ». 
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della Sindone, ed è per di più connessa letteralmente con la tra- 
gedia del venerdì santo. « Dall’ora sesta all’ora nona si stesero le 
tenebre su tutta la terra » (Matteo, 27, 45). L’eclisse di sole nelle 
tre ore (un altro ricorso del 3) della morte di Cristo era insieme 
presagio di sventure e partecipazione della natura al dolore uni- 
versale; e, pure nella scarna descrizione degli evangelisti, si tratta 
del più spettacolare paesaggio come stato d’animo nella storia 
del mondo. 

Vediamo come si attua in pratica, nella sezione a livello del 
pavimento, l’eclisse di sole (fig. 2). I vestiboli sono nel luogo della 
luna prima e dopo l’eclisse: fra l’altro, le trenta stelle del circolo 
esterno sembrano coincidere col mese lunare. La congiunzione fra 
luna e sole avviene al centro della cappella; il sole eclissato si con- 
figura nell’altare con la reliquia, e intorno al sudario, sul pavi- 
mento, le stelle si moltiplicano e infittiscono come se più fonda 
fosse scesa la notte; chi vuole avere una visione del sole risplen- 
dente deve alzare lo sguardo fino alla raggiera al culmine della 
cupola (fig. 9). Nelle pagine della Caelestis Mathematica che descri- 
vono le eclissi ci sono anche accenni inquietanti al buio della 
terra, alle superstizioni, all’influsso dei venti. Un soffio di eclisse 
è anche nel Guarini poeta: «... imbrunitevi cieli, ‘ oscuratevi 
stelle? del mio gran nome al tuono » (si tratta di una battuta 
di Marte ne La pietà trionfante). 

Dunque, nel firmamento che si schiude sotto ai nostri piedi, 
Cristo, viene esaltato al centro delle stelle nella notte più ango- 
sciosa della storia. Ma questo « cristocentrismo » è addirittura 
equivalente — se si pensa all’identità Christus-Sol — alla teoria 
eretica dell’eliocentrismo, condannata da Guarini nella sua opera. 
Il geocentrismo è cancellato di colpo, sia pure sul piano simbolico, 
e il Sole viene chiamato a reggere il sistema universale, riprodotto 
chiaramente nel pavimento della cappella: l’armonia delle sfere 
celesti è evocata infatti dai dieci giri concentrici degli astri in- 
torno all’altare (e anche gli angeli reggi-torcia sulle sporgenze 
della balaustrata ripetono il mistico, pitagorico numero 10). Ri- 
cordiamo però ancora che la figura del Cristo è una conciliazione 
di umano e divino, una fusione di terreno e di solare. 

Guarini, apparso come un fulmine a ciel sereno nella vicenda 
costruttiva della cappella, aveva dunque accettato gli elementi 
preesistenti come strutture prefabbricate per il suo intervento. 
Se la cappella con i vestiboli era adattata con qualche variante 
al tema dell’eclisse, così pure i « marmi negri» — già previsti 
mezzo secolo prima, al tempo dei progetti di Vitozzi e Carlo di 
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Castellamonte — si calano con puntualità assoluta nella dram- 
matica interpretazione luministica della Sindone, quasi una sacra 
rappresentazione del conflitto della Luce con la Tenebre. Preludio 
era stato, il 9 novembre 1611, la prima pietra di fondazione della 
cappella, « di marmore negra ». 

E stato già illustrato il percorso di avvicinamento alla reli- 
quia (1). Già per chi proviene dalla navata del Duomo appare 
l’immagine luttuosa e inquietante del portale, immensa macchia 
nera rispetto alla scala umana della chiesa, oscura e come avvolta 
da vapori di nebbia. La luce sfiora appena i marmi neri e si ac- 
cende come un fuoco fatuo sulle convessità (sfere, cuori prolife- 
ranti, ventre delle cariatidi): la luce delle vetrate non è diretta, 
ma riflessa come in uno specchio dallo spazio luminoso del tran- 
setto. Si sale con l'impressione di scendere in un pozzo, o in una 
cripta: e in effetti l'itinerario imposto al pellegrino può richiamare 
lo schema delle cripte anulari, che circondavano l’altare con le 
reliquie dei santi. Sembra di scendere in un sepolcro, o piuttosto 
nel biblico ventre della balena: la connessione di Giona con la 
morte e la resurrezione, la caduta e la salvezza, la penitenza e 
il battesimo è parallela alla connessione tipologica della Sindone, 
rilevata dal Battisti, di sepolcro e battistero, connessione com- 
provata dal carattere stesso della Sindone nell’esegesi dei teo- 
logi del Seicento (2). Indubbiamente c’è pure un senso di peni- 
tenza, come in una scala del Purgatorio, l'impressione di tornare 
a percorrere il Calvario. 


(1) E. BartistI (Note sul significato della cappella della Sindone, in « Atti 
X Congr. Storia Architettura », Roma, 1959, pp. 339 ss.) ricostruisce il signifi- 
cato del percorso determinato da una precisa volontà di « psicagogia ». M. Pas- 
SANTI (Nel mondo magico di Guarini, Torino, 1963) vede nella cappella una ascesa 
verticale « dalla cieca caotica zona terrena alla radiosa celeste armonia ». Scrive 
A. GrIsERI (Le metamorfosi del barocco, Torino, 1967) che la scala « è una camicia 
di fuoco » e appariva ancor più stregata quando doveva essere attraversata a 
lume di torcia: « se ne esce allucinati, non liberati ». 

(2) C. BaLiani, Ragionamenti della Sacra Sindone di N. S. Giesù Christo, 
Torino, 1610-16: « Si come Christo all'acqua del santo Battesimo col merito della 
sua Passione, e per virtù del suo pretiosissimo sangue diede virtà di potere pur- 
gare l’anime nostre da ogni macchia di peccato, (...) così a questa sacra tela rap- 
presentante la sua medesima passione, ha dato forza di levare ogni grossezza, et 
amaritudine dalle tribolationi di quelli, che con vivo affetto la contemplassero » 
(p. 263). E più avanti, riprendendo un pensiero di Origene, parla di coloro che 
«col mezo del Battesimo, et della penitenza bramano di consepelirsi con Christo » 
(p. 315): il dramma di Cristo diventa dramma di tutti gli uomini, e il suo sepolero 
mausoleo universale. 


lA - IL 
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La scala è soffocante, angosciosa, come un cuore che pom- 
passe sangue a senso unico, senza possibilità di ritorno: malgrado 
la tripartizione delle pareti non c'è neppure un ripiano per so- 
stare, e le onde concave dei gradini accrescono psicologicamente 
la fatica, l’ascesi dell’ascesa. Nell’architrave dei portali e sotto 
le nicchie si materializzano nelle strane borchie cuoriformi le 
palpitazioni sincopate degli animi, in una atmosfera da Dies Irae 
più che da venerdì santo. Ma insieme alla caduta nell’abisso mi- 
sterioso c’è lo spiraglio della salvezza: tre volte i lucernari riman- 
dano una debole luce, che poi filtra pure dalla volta del vestibolo 
e attraverso le colonne « une e trine »; e la grande conchiglia al 
termine della scala è certamente l’annuncio della resurrezione 
per Cristo-Giona (le conchiglie torneranno ancora alla base dei 
tre arconi della cappella). 

Poi si esce a riveder le stelle, che però sono a terra, precipi- 
tate come gli angeli ribelli. e ardenti come una pioggia di sangue. 
Ricordiamo un’immagine suggestiva del vangelo: il sudore di 
Cristo nell’agonia sul Getsemani cadeva al suolo in gocce di sangue 
rappreso. Già le borchie cuoriformi ci avevano fatto presagire 
la presenza del sangue di Cristo, « questo sangue ’ meraviglioso 
onde la morte è morta » (1). La Sindone, secondo il Balliani (1618), 
era appunto un'immagine dipinta col sangue di Cristo, un « com- 
pendio della legge evangelica scritto con lettere di sangue ». Ri- 
cordiamo infine un’immagine agghiacciante del Cavalier Marino 
sulla Sindone, « il cui pittor fu Cristo esangue ’ pennelli i chiodi 
e fu colore il sangue ». 

Perfino nella luce della cupola resta la presenza plumbea 
dell'ombra. Il Battisti rivela la connessione del dramma luce-te- 
nebre con le pagine dei teologi seicenteschi sulla Sindone, che 
illustravano «la sacratissima notte di questo misterioso giorno 
(...) principio de’ gloriosissimi trionfi contro il principe delle Te- 
nebre». La Sindone era « regola per misurare la grandezza della 
luce, della gloria, e della maestà della resurretione ». « Da queste 
oscurezze, e da questi horrori invece di raggi fu aggirato il nostro 
sole Christo ». Già ne La pietà trionfante Guarini aveva sondato 
il tema del contrasto fra luce e tenebre, fin dalla dedica ad Alfonso 
d'Este. L’estremo tragico è nel dialogo fra Clodoardo, il cieco 
re di Danimarca e il figlio Giacinto: Clodoardo per recuperare la 





(1) È il finale di un sonetto di Torquato Tasso, dedicato a San Carlo Borromeo 
in occasione della comunione ricevuta presso la Sindone. 
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vista aveva fatto voto di sacrificare la prima persona che avrebbe 
incontrato, e questa fu il figlio Giacinto che, malgrado la rilut- 
tanza del padre, si offrì con gioia al sacrificio. Ecco una battuta 
di Clodoardo: 

Prezzo empio, prezzo iniquo 

dar per lo sguardo un figlio, 

per avvivar il lume 

spegnere le pupille, 

per risvegliar la luce 

appannarmi la vista. 


E una risposta di Giacinto: 


Tu pur dell’occhi tuoi lume, e pupille 
più fiate mi giurasti: 

ma se a gli orrori tuoi lume non porge 
d’inutile pupilla, 

di tenebrosa luce io godo i vanti (1). 


Terminiamo con una immagine rapidissima: 


Si vive il loro ardore 
di morte anche nel giel. 


La cupola della Sindone dovette apparire e appare tuttora 
come un autentico terremoto delle strutture tradizionali, completa- 
mente dilaniate e frantumate da un vento rivoluzionario (figg. 1, 9). 
Certamente doveva trattarsi proprio della emozione psicologica 
prevista dall’architetto nell’ambito della sua interpretazione della 
morte di Cristo. Le fonti evangeliche confermano l'ipotesi senza 
possibilità di dubbio: al momento della morte di Cristo «il velo 
del tempio si squarciò in due parti, la terra tremò, le pietre si 
spezzarono, le tombe si aprirono, e molti corpi di santi che vi ri- 
posavano resuscitarono » (Matteo, 27, 51). Questo passo ci illu- 
mina forse anche sul significato delle strane incorniciature semiel- 
littiche delle finestre. che richiamano il tipo dei sepoleri miche- 


(1) Ideologicamente, il contrasto luce-ombra può essere collegato al pen- 
siero neoplatonico: l’uomo non può uscire improvvisamente dalle tenebre verso 
la luce «sed umbris mediantibus, adumbratoque lumine sensim. Umbra igitur 
visum praeparat ad lucem. Umbra lucem temperat » (Grorpano Bruno, De 
umbris idearum). La stessa antinomia della «lux tenebrosa » è desunta di peso 
dalla terminologia neoplatonica (vedi E. Garin, Storia della filosofia italiana, 2* 


ediz., Milano, 1966, vol. I, p. 413). 
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langioleschi: così che la cornice della luce è fatta a guisa di cor- 
nice di morte e di tenebre eterne. Non ci sembra azzardato ve- 
dere in queste plumbee « arche » la rievocazione delle tombe sco- 
perchiate, penetrate dall’atmosfera (e, nella cupola, dalla luce 
delle finestre) e accatastate dalla furia del terremoto. Il ritmo è 
sincopato, scattante, tutto bagliori e boati improvvisi, come in 
certi passi del Guarini poeta: « Tu altera ‘ m’impera, ’ mi gira ‘ 
et aggira ‘ conforme ti piace ‘ di te solo mio sol vivrò seguace » 
(Pietà trionfante, p. 198). 

Nel coacervo delle « arche » emerge un filo conduttore, che 
le collega e insieme le contesta nella loro autonomia: ci riferiamo 
al toro serpeggiante che sale dalle dodici colonne del tamburo 
fino alla stella finale. E un segno continuo, sibilante come un 
flagello, implacabile e incalzante come la folgore: ha un signifi- 
cato o si tratta di una mera esercitazione calligrafica? L'enigma 
è risolto da un altro passo evangelico (Matteo, 28): « Quand’ecco, 
venne un gran terremoto; poichè un angelo del Signore, sceso dal 
cielo, venne a ribaltare la tomba, e vi sedette sopra. Il suo aspetto 
era come la folgore... ». Insomma, a uno a uno gli elementi della 
Passione confluiscono nella costruzione guariniana, con la preci- 
sione di un rebus: il numero 3, l’eclisse, il terremoto, le tombe sco- 
perchiate, la folgore. 

L’archeggiatura delle « arche » è in pianta (fig. 18) delicata 
come il disegno di una rosa, ma la rosa mistica è intessuta di dura 
pietra grigia, conosce l’asprezza delle spine. Il Carboneri ha pro- 
posto proprio l’immagine della corona di spine, simbolo raffigurato 
anche nei grandi capitelli ed al culmine della lanterna; del resto, la 
Sindone era « ornata de’ segni della corona di spine » (Balliani, 
1618: possiamo ricordare anche un verso de La pietà trionfante: 
« spine io semino tra le spine »). Analogamente, il Brinckmann e il 
Battisti avevano intravisto nella cupola del San Lorenzo una tra- 
sfigurazione della graticola del martirio infiammata dalla luce. 
Da parte nostra possiamo vedere nella cupola della Sindone i due 
aspetti contraddittori, la trasparenza e la pesantezza, del tes- 
suto della reliquia; e il ritmo a zig-zag delle archeggiature sembra 
rievocare anche il disegno a spina di pesce del tessuto di lino. 

Lo schema dei poligoni regolari inscritti l’uno nell’altro è 
presente anche nella illustrazione di un teorema dell’Euclides 
adauctus con un intreccio di ennagoni (fig. 16); e possiamo ricordare 
pure un disegno di Francesco di Giorgio con sei quadrati succes- 
sivamente inscritti e rappresentati anche in successione pirami- 
dale (fig. 17). in modo analogo a quanto avviene nella lanterna 
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della Sindone (anche per la successione rastremata dei cilindri 
abbiamo un precedente illustrativo nell’Euclides) (fig. 19) (1). 
Sorprendentemente le realizzazioni pratiche di questo impianto nella 
copertura di ambienti si trovano in templi o edifici orientali sot- 
terranei o scavati nella roccia come il sepolero di Cristo. Il disegno 
dei poligoni successivamente inscritti, che trae origine da una 
tecnica lignea di sovrapposizione delle travi del soffitto, si trova 
ad esempio nella volta in pietra di un tempio a Pandrethan 
(Kashmir) e di un tempio rupestre a Bamian (Afghanistan), o nel 
soffitto di una tomba presso Pyongyang (Corea) (fig. 13) e di 
una grotta dipinta di Ming Oi (fig. 12). La tecnica è tramandata 
fino in epoca moderna, come testimoniano due esempi di estremo 
interesse, una casa di Miragram (fig. 15), in cui i poligoni inscritti 
non sono più quadrati ma pentagoni, e una casa sotterranea geor- 
giana (fig. 14) in cui si intrecciano ottagoni (2). 

Sono state chiarite le matrici degli archetti sovrapposti ap- 
parentemente in falso (in realtà, le chiavi di volta sono collegate 
longitudinalmente da costoloni). In primo luogo si sono ricordati 
esempi arabi come la cappella di Villaviciosa nella moschea di 
Cordoba, in cui il motivo si apparenta a quello degli archi in- 
trecciati: e di derivazione islamica è anche la Badiazza di Messina, 
certamente nota a Guarini. Si ricordano poi le strutture murarie 
interne (e pertanto non visibili all’esterno) di molti monumenti 
romani; potremmo citare pure, per un’analogia di metodo, il 
singolare ninfeo di Mileto con le edicole sfalsate a quinconce nei 
piani successivi, schema parzialmente ripreso da Guarini nella 
dislocazione ternaria delle finestre nella distrutta casa dei Tea- 
tini a Messina. Più pertinenti sembrano gli esempi di archeggia- 
ture sfalsate nell’architettura russa: vedi ad esempio il San Ba- 
silio a Mosca, in cui il motivo è applicato proprio in cupolini (fra 
gli archetti si aprono anche piccole finestre). Però il modello più 
diretto, soprattutto per l’audacia costruttiva, dovrebbe essere 
quello delle « guglie gotiche », delle «torrette tutte traforate » 
(di Burgos o Friburgo, ad esempio) più volte ricordate con mal- 
celata ammirazione dallo stesso Guarini che pure era costretto a 


(1) Euclides adauctus, p. 633: dimostrazione di un teorema geometrico. Per 
il disegno di Francesco di Giorgio, vedi G. HeLLMANN, Proportionsverfahren des 
F. di G., in « Misc. Bibl. Hertzianae », Miinchen, 1961, p. 157. 

(2) Per il problema dei soffitti a poligoni inscritti in oriente, vedi J. STRZI- 
6owsky, Asiens bildende Kunst, Augsburg, 1930, figg. 127, 133, 134, 136, 533. 
Per la tomba coreana, vedi A. B. GriswoLp, C. Kim, P. H. Port, Birmania, Corea, 
Tibet, Milano, 1963, p. 88. 
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condannarle sotto il profilo estetico. Si tratta dello stesso com- 
plesso di rimozione che lo induce altrove a tacere addirittura 
sull’architettura araba o su quella borrominiana che gli avevano 
fornito tanti prototipi: così pure Borromini taceva i suoi debiti 
verso il gotico o verso Palladio. 

La grande stella « transparente » (fig. 9) che conclude la 
cupola è indubbiamente una teofania, e forse una parafrasi della 
Pentecoste (vedi la colomba dello Spirito Santo al vertice) o del- 
l’Ascensione dopo la Resurrezione: dove il prodigio della tecnica 
umana diviene in sé immagine di trafigurazione e ascesa all’Em- 
pireo (1). La suggestiva illuminazione controluce, che illumina e 
accende i contorni, può richiamare ancora una volta la sagoma 
del sole oscurato dall’eclisse. con la corona di luce irradiante dal- 
l’ombra: e il sole è qui certamente « Christus-Sol » (i dodici raggi 
alludono evidentemente agli apostoli, esattamente come in una 
raffigurazione paleocristiana di Cristo nei moisaici dell’arco trion- 
fale di San Paolo a Roma). Ricordiamo che nel Santo Sepolcro, 
presunto modello per la cappella, intorno alla tomba di Cristo, 
sono collocati dodici crateri d’argento coi nomi degli apostoli. 
Nelle incisioni che accompagnano il trattato del Balliani (1618) 
(figg. 10-11) al di sopra della Sindone retta dagli angeli appare un 
sole irraggiante, la cui caratteristica sagoma stellare a punte trian- 
golari può avere influenzato la struttura guariniana; e lo stesso 
teologo proclama che « l’imagine nella Santissima Sindone conte- 
nuta (...) è vivo raggio di Christo Sole ». Ricordiamo poi un pro- 
digio descritto dal duca Carlo Emanuele I in alcuni versi dal 
titolo « Sopra il sole che comparse nel scoprirsi la Sant.ma Sin- 
done » (2). 


Di nembi oscuri il cielo era turbato 
quando mostrar dovean la sacra imago 
meste le turbe, alor ch’il sole vago 
comparse al aparir del vero Sole 

nel ritratto eclipsato 

tinto di sangue e in sangue stampato... 


(1) Il Passanti (cit.) distingue nella cappella tre zone: terrena, mediana, ce- 
leste. D. De BernarDI Ferrero, I Disegni d'architettura civile et ecclesiastica 
di G. G.. Torino, 1966, pp. 84-85, collega la visione guariniana di « corone sovrap- 
poste ». quasi zone riservate alle gerarchie celesti, agli schemi teologici di mi- 
stici del Seicento, come BENEDETTO DA CanFieLD, Regula perfectionis, Roma, 1666. 

(2) Manoscritto di Carlo Emanuele I all'Archivio di Stato di Torino (vedi 
G. Pucno, La S. Sindone che si venera in Torino, Torino, 1961, p. 245). 


LA SINDONE E L’ENIGMA DELL’ECLISSE 215 


Ricordiamo ancora il sole fiammeggiante col monogramma divino 
nel frontespizio dei Placita philosophica e la raffigurazione del- 
l’aquila che guarda il sole nel frontespizio dell’Euclides adauctus. 
Del resto, già la struttura conico-piramidale della cupola è di 
per sè un simbolo solare. 

È stato notato che la volumetria esterna della cupola rie- 
cheggia costruzioni orientali, e l’esotismo è stato anche spiegato 
come un volontario riferimento alla Gerusalemme del Santo Se- 
polero (Battisti). Precisando questi influssi, noi crediamo che 
Guarini conoscesse con buona approssimazione i templi della pe- 
nisola indocinese e in particolare della Birmania, ad esempio quelli 
favolosi di Pagan, la « città dai mille templi » del Milione di Marco 
Polo, di cui potevano benissimo essergli giunte le descrizioni dei 
missionari. Nel tempio di Ananda (fig. 21), per ricordare il più 
famoso, vediamo così lo stupa conico-piramidale e il parasole a 
dischi concentrici sovrapposti che può accostarsi facilmente alla 
cuspide della Sindone: e la selva di pinnacoli è analoga alle urne 
disseminate da Guarini sui costoloni della cupola con un senso di 
addobbo e di apparato festivo (1). Per restare nell’ambito del- 
l’esotismo guariniano, non si può spiegare la singolare tipologia 
del campanile di San Lorenzo senza un ricorso a minareti 
orientali. 

La cuspide «a cannocchiale » (la definizione non è casuale 
se pensiamo alle attitudini astronomiche di Guarini e se la rife- 
riamo alla struttura « a caleidoscopio » della cupola) è certamente 
meno « persuasiva » della soluzione a spirale che appare nelle 
incisioni del trattato. E la conclusione imprevista, allogena, per- 
fino esotica, denuncia che l’allegoria della Sindone è limitata al 
drammatico percorso interno, di cui non resta al di fuori che un 
segnale puramente emblematico e ambiguo, dove la gioia evasiva 
della celebrazione nulla concede all’eroico furore della Passione. 
Perfino i tre chiodi e la corona di spine diventano emblemi ele- 


(1) Compiendo un salto di due secoli, possiamo dire che anche le moli anto- 
nelliane di Torino e Novara non possono spiegarsi senza riferimenti all’architet- 
tura birmana (soprattutto Siam del tardo ?700 e inizio ’800). 

Nell’ineisione che mostra la cupola della Sindone nell’Architettura civile, al 
posto delle urne appaiono bracieri, come in una cerimonia di illuminazione not- 





turna. Notiamo poi per inciso che il complesso profilo della cupola riecheggia in 
qualche modo lo schema della facciata della cattedrale di Torino (successione 
del profilo curvilineo delle volute e triangolare del frontone). 
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ganti e bizzarri, incastrati totemicamente fra il globo e la croce 
(fig. 20). In questo contesto vagamente scherzoso la cuspide può 
essere vista come una lontana parafrasi della canna della Passione. 
Il duca Carlo Emanuele I, nell’esordio di una orazione sulla Sin- 
done, scriveva: « Il mio dolce Cristo, segnor di tutti i segnori et 
Re sopra tutti Regi, nel Santo Trono della Croce non vuol altra 
corona che di spine, scetro che d’una vuota canna che gli sporge 
fiele et per manto che vil et povra tela lavata di lacrime unta d’un- 
guenti et lorda de sangue... » (1). Quanto alla soluzione a spirale 
(chiara eco borrominiana, superata forse proprio per non cadere 
in aperto plagio), sarebbe stata un simbolo visivo molto più im- 
mediato e avrebbe coronato e sublimato « ad infinitum » il per- 
corso ideale del pellegrino. 

Bisogna riconoscere che la trama insidiosa dei simboli e dei 
ricorsi non concorre minimamente a definire il formidabile pathos 
di spazio-luce della cappella. Il senso di mistero che ci coinvolge 
non è conoscitivo e neppure fisico ma morale e psicologico. (Ri- 
cordiamo fra parentesi che nei Placita philosophica Guarini de- 
finisce l'agonia non come stadio fisico tra la vita e la morte ma 
come stadio etico fra la speranza e la paura). 

Si comincia con l’ouverture di vaga apprensione dei portali 
con le erme geometriche e i cuori sfatti e proliferanti: ecco già 
insinuarsi il senso di inquietudine della metamorfosi, preludio ai 
riti della Resurrezione e della Trasfigurazione. 

Poi, la salita-discesa nel budello, come introduzione al mi- 
stero della Passione. È di secondario interesse precisare che la 
composizione geometrica del cerchio e del triangolo nei vestiboli 
(fig. 7). attributo della « Scienza » secondo l’Iconologia del Ripa, 
oltre che probabile trasfigurazione geometrica dell’occhio di Jahvè, 
doveva significare per gli iniziati il grado di sapienza necessario 
per accostarsi ai misteri divini; e il rebus è chiarito con maggiore 
evidenza dalla colomba al centro della cupola, simbolo esplicito 
di Sapienza Divina. 

Ma sia ben chiaro che Guarini procede sempre per intuizioni 
e suggestioni, evitando immagini o figurazioni troppo esplicite: 
ricordiamo ad esempio il suo rifiuto alla collocazione di monumenti 
funebri sulle due scale (anzi, furono da lui rimossi i primi depositi 
già in loco). E l’architettura stessa che si fa mistero, lucido e im- 


(1) Vedi G. Pucno, cit., p. 246. 


i \ ai 
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penetrabile specchio dell’enigma. Il teologo teatino sembra far 
suo un pensiero di San Paolo: « Videmus nune per speculum in 
aenigmate » (1° Cor. 13, 12). E, come in uno specchio, il mondo 
può capovolgersi, e possiamo trovare un riflesso del cielo nella 
zona terrestre o un riflesso della terra nella zona del cielo: ed ecco 
le stelle spuntare dal pavimento o le « arche » scoperchiarsi nella 
luce della cupola. L'enigma non ha più dimensioni verosimili, 
sfugge alle leggi dello spazio e del tempo. impone la fede nel- 
l’assurdo. 
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Fig. 1. - G. Guarini. Interno della cupola della Sindone. 
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Fig. 2. — Schema critico della cappella della Sindone: i tre grandi campi di forza determi- 
nati da vestiboli e scalinate si intersecano generando al centro una zona triangolare inscritta 
nella balaustra e circoscritta all'altare. Il triangolo che congiunge i centri delle tre circon- 
ferenze determina la posizione delle colonne dei vestiboli, così come le circonferenze deter- 


minano l'ampiezza del varco fra cappella e chiesa. 
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Figg. 3, 4, 5. — G. Guarini. Due schemi rappresentativi dell’eclisse di sole, e schema del- 
l’eclisse di luna, (Dalla « Caelestis Mathematica »). 
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Figg. 6, 7. — G. Guarini. Scala di accesso alla Sindone. (Sezione e rilievo della volta, dal 
Passanti). 
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Fig. 8. — Sezione della cappella della Sindone. (Dal Passanti). 
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Fig. 9. — Particolare della cupola, con la raggiera controluce, e al centro lo Spirito Santo. 
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Figg. 10, 11. — Connessione della reliquia della Sindone con il sole in quanto Christus-Sol. 
(Illustrazioni del volume di C. Balliani, Ragionamenti della Sacra Sindone, Torino, 1610-16). 
Anche a livello figurativo la raggiera è accostabile a quella della cupola guariniana. 
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Fig. 12. — Schema della decorazione dipinta 
sulla volta di una grotta di Ming Oi. 





Fig. 13. — Pyongyang (Corea). Interno 
della tomba dei due pilastri (V secolo). 





Fig. 14. - Schema planimetrico di casa sotter- Fig. 15. - Miragram. Interno di casa. 
ranea georgiana, con rilievo dell'impianto del 
soffitto. 
I 








Fig. 16. - G. Guarini. Sche- 
ma dimostrativo d’un teore- 
ma geometrico (dall’« Eucli- 
de sadauctus »), con intreccio 
di ennagoni e circonferenze. 


ig. 18. — G. Guarini. Pianta della cupola della 
Sindone. (Dal Passanti). 


Fig. 17. — Francesco Di 
Giorgio. Schema geome- 
trico. 


Fig. 19. — G. Guarini. Schema 

dimostrativo d’un teorema geome- 

trico (dall’« Euclides adauetus », 

p. 633), accostabile alla cuspide 
della Sindone. 
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Fig. 21. - Pagan (Birmania). Tem- 
pio di Ananda. 


Fig. 20. — Rilievo della cupola della Sindone. (Dal Passanti). 
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MODELLI GUARINIANI 


Per modelli (1) non si intendono qui solo le forme geometriche, 
decorative, compositive ricorrenti nelle opere di Guarini, né dal 
punto di vista della derivazione da altri, né da quello dell’influenza 
su altre personalità; né si intendono solo i modi di interferenza 
con l’attività architettonica degli schemi filosofici, matematici 
e cosmologici quali appaiono espressi nell’opera teorica. Limi- 
tare lo studio dei modelli alle forme geometriche presumibilmente 
desunte dall’architetto, secondo metodi analogici, dal proprio 
mondo scientifico, significa costringere in senso unilaterale la 
prospettiva del rapporto tra scienza, filosofia, teologia da un 
lato, e arte dall’altro. Considerare inoltre i modelli architettonici 
come dotati di una validità esclusivamente estetica, significa mu- 
tilare la complessività, e la coerenza umana, di un personaggio 
troppo spesso giudicato secondo prime impressioni, opinioni per- 
sonali, pregiudizi che, se si possono comprendere nella critica 
del passato, ritengo debbano ormai lasciare il campo a indagini 
approfondite sulla reale posizione di Guarini nei confronti della 
cultura del suo tempo: indagini che permettano di chiarire il 
reale apporto, nella sua complessa personalità, dei diversi sti- 


(1) La varietà dei significati della parola modello corrisponde a diversi vo- 
caboli latini, come exemplum, simulacrum, species. Nei Placita il pensiero filo- 
sofico di Guarini che, oscilla tra una concezione statica della forma (il modus, lo 
spatium) e una concezione dinamica (la relatio, il tempus, motus) si coglie ad esempio 
nei concetti di forma, di similitudo, e soprattutto di species; quest’ultimo termine, 
nelle sue varie sfumature (species intentionales, species virtuales, species spirituum, 
species intellectivae, species visibiles) è quello che più si avvicina all’accezione cui 
qui ci riferiamo. 
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moli esterni, e le diverse espressioni interiori di una unitaria, com- 
battuta esperienza umana. 

In questo studio dei modelli è compresa quindi teoricamente 
tutta la vasta gamma degli effetti e delle cause che legano il mo- 
dello alla realtà e viceversa: la funzione di questi schemi, o tipi, 
svincolati dalla realtà materiale, e quindi in definitiva anche dalla 
forma intesa come pattern eterno e stabile (metafisico). può si- 
tuarsi in quella sfera intermedia tra l’uomo e la realtà che è il 
luogo di tutte le operazioni mentali, siano esse conoscitive o crea- 
tive. Dall’identità tra combinazioni reali e mentali deriva che 
il modello è variabile, deve mutarsi insieme al mutare delle ne- 
cessità della scienza e della vita: sia che si tratti di una associa- 
zione di idee, o di immagini, che genera la prima scintilla di una 
dimostrazione o di un progetto: sia che si tratti dei modelli creati 
appositamente dall’uomo per facilitare la propria ordinata co- 
gnizione, e quindi l’investigazione, dell’ordine naturale, di Dio 
e di se stesso, dei modelli, cioè, creati attraverso la segreta tecnica 
della retorica, dell’arte combinatoria, della memoria intesa come 
strumento valido in senso universale: sia infine che si tratti di 
moti del cuore e dello spirito, di conflitti morali soggetti di con- 
tinuo ai modelli di comportamento, e che continuamente li su- 
perano. Il fatto che il modello sia svincolato dalla « substantia », 
mentre garantisce l’inesauribile variazione dei temi intellettivi, 
non esclude la possibilità di tipizzare in qualche modo, e sia pure 
in modo continuamente provvisorio, sia il mondo esteriore che 
il mierocosmo umano. 

Una distinzione, se non una classificazione, tra i diversi tipi 
di modelli presenti come modi di essere, come estremi del funzio- 
namento al livello psicologico e filosofico delle combinazioni men- 
tali caratteristiche del Guarini scienziato e architetto, deve tener 
conto non soltanto dei caratteri peculiari delle opere, ma anche 
dei sistemi di antinomie o di concetti complementari (che possono 
essere ricondotti a schematiche matrici del comportamento), quali 
appaiono in diverse formulazioni presso i grandi edificatori del- 
l’arte della memoria, il luogo mentale della rappresentazione 
dell’universo. 

Il pensiero espresso sulla memoria dal francescano Gesualdo, 
nella sua Plutosofia (Padova, 1592), in una triade nettamente 
ancorata alle immagini fisiche, ma anche alla morfologia macro- 
cosmica e microcosmica, sembra adattarsi bene alla concezione 
dialettica di Guarini. I tre aspetti dell’arte della memoria, che 
comprende in sé ogni costruzione e ogni moto della mente umana, 
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divengono tre livelli di una stessa realtà: l’oceano, il supporto 
«inconscio » della mente, che ivi attinge, come da un mare ine- 
sauribile, oscuro: il cielo, il luogo delle operazioni intellettuali e 
delle costruzioni astratte, permeato dalla luce; e l’uomo, nel quale 
si manifesta la presenza di Dio in una sintesi superiore, nell’im- 
magine riflessa di Dio stesso. Nella nostra ricerca seguiremo questo 
percorso, cercando di cogliere, insieme con le manifestazioni del 
pensiero, le implicite dichiarazioni dell’architettura, vera e propria 
«lingua non parlata », ma per questo appunto più libera, del- 
l’architetto, che riproduce all’inverso, in una scala di progressivo 
intensificarsi della « centralità » della facoltà rispetto al problema 
umano nel suo complesso, ciò che aveva affermato Bruno nel 
De gli eroici furori: 





di lauro m’infronde 
mio cor, gli miei pensieri e le mie onde. 


Simboli di queste tre sfere nelle quali opera la memoria gua- 
riniana per conseguire la gloria sono tre suoi modelli preferiti: 
l’architettura ondeggiante, la cruda rappresentazione decorativa 
del cuore (1), l’intreccio immaginoso nelle cupole delle cristalline 
fantasie dell’intelletto. 


(1) Il motivo del cuore rappresenta per Guarini non solo il riferimento più 
spontaneo del mondo dei sentimenti (basta osservare l’uso frequentissimo della 
parola nella Pietà; vi si trova spesso la metafora del « cuore di pietra »), ma pos- 
siede un preciso significato scientifico. La sua stessa architettura, dinamica, non 
semplicemente disegnata ma progettata quasi come una macchina in moto, ha 
uno dei principali fondamenti dell’esperienza dell’uomo di scienza, interessato al 
movimento e alle funzioni, e quindi all’organo, che del corpo umano sembra rap- 
presentare il « centro del moto ». La similitudine tra il cuore e il sole, tra il miero- 
cosmo e il macrocosmo, si estende al parallelismo tra il cuore e il re, propulsore del 
regno. Così ne viene delineata la portata simbolica da W. Harvey, nella dedica 
della sua rivoluzionaria opera De motu cordis (Francoforte, 1628): « Cor animalium, 
fundamentum est vitae, princeps omnium, mierocosmi sol; a quo omnis vegetatio 
dependet, vigor omnis et robur emanat. Rex pariter regnorum suorum funda- 
mentum, et mierocosmi sui sol, reipublicae cor est: a quo omnis emanat potestas, 
omnis gratia provenit ». Il simbolo del cuore investe il problema centrale del pen- 
siero di Guarini: alla sua funzione nel corpo corrisponde fin dall’antichità, in 
astrologia, quella del sole. Il senso del movimento dell’organismo (battito del 
cuore e respirazione; nei Placita si ribadisce che « cordis pulsificatio est primus 
actus vitae in animalibus »), è d’altra parte uno dei motivi fondamentali dell’archi- 
tettura di Guarini: la pulsazione del sangue nelle vene è, per esempio, efficace- 
mente espressa nelle gradinate concave e convesse, suggerenti il flusso e il riflusso, 
di Palazzo Carignano. 
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Caos e natura. 


La concezione «rinascimentale » dell’universo come unità 
viene articolandosi, attraverso Bruno e Campanella, nell’ana- 
logia totale tra il mondo, vero e proprio animale vivente (macro- 
cosmo) e il corpo umano (microcosmo). La macchina umana (o 
cosmica) viene estratta dal caos, o dal caso, per mezzo di un pro- 
cesso immanente (cieco) che non cessa di meravigliare per i suoi 
risultati di perfezione organizzativa, di coordinazione tra le parti, 
quasi un invito per l’uomo a ripetere egli stesso il percorso dal 
caos alla macchina, mediante la ragione. Per Bruno, « plantae et 
lapides et machina tota telluris nervis, carne, ossibus, atque iniecto 
gaudent spiramine ut et nos »; lo stupore di Campanella si esprime 
nel contrasto tra l’oscuro principio e il mirabile risultato del pro- 
cesso di formazione: « Di': come al buio hai tu distinto l’ossa? 
| i nervi soprateso alle giunture? / tante varie testure / di vene, 
arterie e muscoli formasti, / le viscere, le fibre e legature? / come 
il bodel si piega, stringe e ingrossa? / come, di carne rossa / ve- 
stendo il tutto, la testa scarnasti? / come il caldo obbedia? come 
il frenasti? ». Si tratta quindi di un processo di formazione che 
si verifica, dall’interno, in una materia bruta preesistente; l’in- 
tervento di Dio è l’intervento della forza provvidenziale, esclu- 
dendo ormai tanto la creazione dal nulla, quanto la sovrapposi- 
zione dall’esterno di una forma divina sulla materia. Il signifi- 
cato delle ossa richiama al problema della nascita e morte dei 
mondi, concepiti come organismi: « Dicono che è gran dubbio sa- 
pere se il mondo fu fatto di nulla o delle rovine d’altri mondi o 
del caos... Ma chi mira la costruzione del mondo, l’anatomia del- 
l’uomo, e delle bestie e delle piante, e gli usi delle parti e particelle 
loro, è forzato a confessare la provvidenza di Dio ad alta voce ». 

Un passo di Guarini accentua il dramma dell’origine oscura 
(e inconscia) di una trasformazione della materia in natura, cioè 
in macchina, che procede lentamente per ignoti itinerari dal buio 
del caos originario per giungere all’ordine, in una concitata pa- 
rafrasi del passo di Campanella: 


Quello che là giacea 

nell’utero materno, 

human caos informe 

fosti madre ingegnosa 

con ignoti istrumenti, e arti ignote, 
parte in osso aggiacciò? 
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parte in sangue stemprò? 
parte in pelle pulì? 

parte in carne ammollì? 
snodate in mille nodi 
l’ossa poté aggroppar? 
confusi in mille modi 
seppe i nervi ordinar? 


(La Pietà Trionfante, Atto I, se. III) 


Per comprendere appieno il significato di queste parole oc- 
corre però rifarsi alla fonte biblica: il processo di creazione del 
mondo è accostato da Guarini alla resurrezione dei morti. « Ma 
la terra era informe e vuota, e le tenebre erano sulla faccia del- 
l’abisso: e lo Spirito di Dio era portato sulle acque » (Genesi, 
cap. I). L’oscurità dell’abisso, che diviene il ventre materno, il 
carattere « informe » della terra, che diviene un caos umano, 
infine l'oceano, che di questo caos è l’immagine poetica e psico- 
logica più cara al Guarini, sono interpretati come il punto di par- 
tenza di un processo di risveglio e di progressiva organizzazione 
della materia. « Il Signore dice a queste ossa: Ecco io infonderò 
in voi lo spirito, e vivrete. E sopra di voi farò nascere i nervi, e 
sopra di voi farò crescere le carni, e sopra di voi stenderò la pelle, 
e darò a voi lo spirito, e vivrete, e conoscerete che io sono il Si- 
gnore. E profetai come egli mi aveva ordinato. E mentre profe- 
tavo si udì un crepitio, ed ecco un movimento: e si accostarono 
le ossa alle ossa, ciascuno alla propria giuntura. E guardai, ed 
ecco che ad esse si sovrapposero i nervi e le carni, e sopra di esse 
si stese la pelle, ma non avevano spirito » (Ezechiele, cap. XXXVII). 

L'immagine guariniana del caos si contrappone all’immagine 
del cielo: il disordine è il contrario dell’intelligenza, ma non nel 
senso di una opposizione netta tra un principio negativo e un 
principio positivo. Dal moto disordinato si passa quasi insensi- 
bilmente al movimento «spontaneo », al moto più «naturale », che 
Guarini stesso definisce con cura nei Placita Philosophica (pag. 755): 
«Il moto spontaneo di dilatazione e contrazione non procede 
da alcun principio: ma è diffuso per l’intero essere vivente ». E, 
questo, il moto perfetto, il simbolo stesso della vitalità interna, 
che, se appartiene all’animale, tuttavia è legato ai movimenti 
del mondo vegetale (come all’apertura e alla chiusura dei fiori) 
e ai moti più oscuri del mare. L’ondeggiamento, così simile alla 
«fluetuatio » bruniana diffusa per tutta la materia, è un segno 
della libera espressione delle forze inconsce, tanto nella natura 
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che nell'uomo. Attraverso una serie di immagini tratte dalla Pietà 
trionfante sì può seguire in tutte le sue sfumature il rapporto tra 
il moto caotico, il movimento della pulsazione naturale e i motivi 
vitali delle insopprimibili passioni umane. Nell’oceano, che è 
uno dei due termini infiniti della mente umana, si placa talvolta 
la stessa attività razionale: 


Fra le danze del mar naufraga il Cielo. 


(Atto I, se. X) 


La « danza del mare » è il movimento interno che agita il 
tutto, che è la causa di quella formazione della natura dall’in- 
terno della materia che viene contrapposta da Bruno al potere 
ordinatore della mente razionale, potendo verificarsi « ex vi mentis 
ordinatricis » oppure, ed è questa la soluzione prescelta dal filo- 
sofo nolano, «ex natura materiae se ipsam casu exagitantis »; 
questa « exagitatio », cui segue il vortice, è diffusa dappertutto, 
e spiega come mai la forma « è tutta in qualsivoglia parte come 
la mia voce è udita da tutte le parti di questa sala ». Il motivo 
del moto caotico che si trasforma in moto ordinato sfuma nel 
motivo simpatetico della partecipazione attiva di ogni parte al 
tutto, così tipico di Bruno e ripreso da Guarini in una stringente 
immagine: 

Ogni cosa ha l’amo, e l’esca 
che l’adesca, 
e con dolce energia lo tira a sé. 


(Atto II, se. IX) 


Ma anche il mare è il modello preferito della componente 
fisico-metafisica (nel senso che la fisica diviene, qui, metafisica) 
dell’immenso sostegno irrazionale del cosmo e delle stesse passioni 
dell’uomo: modello che sostiene la grande costruzione mentale del 
mondo, a somiglianza delle fondamenta di una fabbrica. Il moto 
continuo del mare si identifica senza sforzo in questa forza vitale: 


Né l’ondeggiante fremito 
il cuore ondeggiar fà. 


(Atto I sc. I) 


Nella « simpatia » universale la stessa poesia si lascia coin- 
volgere volentieri, l’eleganza del ritmo e la trasformazione dal- 
l’interno delle stesse regole grammaticali rende totale la fusione 
tra mondo naturale e artistico: 


O come ondeggiano 
i fiori instabili 


(0) 
DI 
n 
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emuleggiando l’onde del mar 
hor già, che ballano 
l’herbe leggiadre 


al suon dell’aure... 


(Atto III, se. VII) 


Ma accanto a questa interpretazione in chiave analogica 
acquista un significato ben più ampio l’annotazione successiva, 
nella quale si coglie l’esplicito richiamo alla necessità del moto, 
anzi al suo valore essenziale e connaturato con la vita stessa: 
la bonaccia è, qui, quasi un sintomo di morte: 


Vedi l’onde, vedi il mare 
quando stà 

quieto in braccio all’onde amare, 
e ondiggiare più non sa. 


(Atto I, se. V) 


L’ondeggiamento diviene moto interiore dell'animo, insop- 
primibile esigenza di riversare all’esterno le tempeste interiori, 
la confusione provocata da oscure, drammatiche vicende. Ogni 
immagine, ogni paragone con la natura si riassume nella più 
esplicita dichiarazione autobiografica dell’architetto, uno dei mas- 
simi raggiungimenti della poesia guariniana, in cui il linguaggio 
metaforico si avvale energicamente della più profonda e personale 
realtà umana, l’esperienza diviene fenomeno vissuto dall’interno, 
e sintetizzato in parole chiare, taglienti, definitive: 


Vacillanti le piante 

stampano deponendo orme confuse, 
su la terra del mar le confusioni. 
Stomacante il mio seno 

caccia in modi violenti, 

quelle, ch’il penetrar onde insolenti. 
Ho vinto, ma stillante 

quasi trofeo del mar, dal mar asperso 
porto fuori dal mar il mar che verso. 


(Atto II, se. XI) 


E, subito dopo, l’immagine della calma esteriormente acqui- 
sita che non può arginare il prorompente bisogno di espressione: 


E se ben son nel lido 
aggirato il pensier tempeste finge. 


(Atto II, se. XI) 
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Nello stesso anno in cui si dava alle stampe la Pietà trion- 
fante, il modello dell’ondeggiamento libero, infinito, che, per- 
meando dall’interno la materia, la trasforma in natura, viene 
tradotto in termini architettonici: la « vistosa » cappella messi- 
nese è finora considerata la prima applicazione di quell’ondula- 
zione delle linee e delle superfici che, con una tipica limitazione 
volta a minimizzarne la portata allo scopo evidente di celarne il 
significato più profondo ed eversivo, viene ridotto nell’Architet- 
tura civile a espediente secondario, quasi una delle tante capric- 
ciose invenzioni decorative: l’ordine ondeggiante. Già il bisticcio 
dei termini suggerisce il rientro nell’« ordine », espressione più 
alta e controllata della razionalità, di una concezione che è, per 
sua natura, indefinita e non controllabile; la reticenza consueta 
di Guarini, il suo tacere sulle ragioni prime, il lasciare implicito 
(cioè spiegato non dai modelli della parola, ma dai modelli del- 
l’opera) il senso rivoluzionario di questa rivolta della materia alle 
leggi convenzionali che la vogliono formata solo all’esterno, viene 
però largamente compensata dall’abbondanza di studi e di appli- 
cazioni pratiche di una teoria scientifica realizzata nell’architet- 
tura. Questa esperienza in stucco, in cui la materia direttamente 
plasmata dall’architetto doveva veramente ricevere un’impronta 
che la rendesse capace di mostrare l’insofferenza a qualsiasi co- 
strizione della propria libertà di movimento (nella quale può 
anche scorgersi un contatto con l’immagine terrestre, e demo- 
niaca: la sinusoide è detta, anche, serpentina; il Milizia a propo- 
sito di Guarini parla di « pilastri scanalati a bisce »), è anche una 
applicazione del principio della « spontaneità » della espressione 
dello spirito attraverso una materia che, come la sabbia, si lascia 
docilmente modellare (1). 


(1) La cappella di Messina, alla quale si accenna nel Trattato III, cap. VIII, 
oss. III del Trattato di Architettura, non è stata finora identificata; quasi certamente 
si tratta dell’ambiente ottagonale alla base del campanile della chiesa della SS. An- 
nunziata. Nella Guida di Messina (Messina, 1902), così inizia la descrizione dell’in- 
terno della chiesa (pag. 293): « L'altare di S. Antonino di Padova, primo in sulla 
destra, decorato a stucchi pesanti e da colonne serpentine, disegnato dall’istesso 
Guarino, è prova del barocco che allora predominava ». Guarini afferma di avere 
applicato per primo l’ordine ondeggiante, partendo dalla colonna «torta », ed 
estendendo l’ondeggiamento alla cornice, con uno dei processi più tipici di genera- 
lizzazione del principio di un modello già noto per costituire un organico strumento 
linguistico: « L'ordine Corinto supremo lo faccio ondeggiante... Io dunque, ac- 
ciocchè potessero costituire un ordine proprio e intiero, vi ho aggiunto la cornice 
ondeggiante, e l’ho posta in pratica in una capella benché di stucco a Messina, 
che mi è riuscita in sommo grado vistosa ». La pianta dell'ambiente è contenuta 


E 
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Le applicazioni a scala architettonica di questo principio si 
possono agevolmente seguire nelle opere di Guarini; l’ondeggia- 
mento sembra appartenere. aderendo storicamente all’evoluzione 
della sua personalità, al periodo giovanile. e seguire quindi imme- 
diatamente l’esilio da Modena (1655), ma si protrae ancora in 
tutta la sua attività, come « memoria » di una nascita, o di un 
mutamento doloroso della sua condizione umana, che, come ve- 
dremo, è chiaramente espresso tra le righe della Pietà trionfante. 
La tragicommedia morale è frutto di un lungo lavoro, come af- 
ferma don Filippo Pisciotta che ne curò l’edizione messinese del 
1660: « Fu ella trasferita di città in città seguendo i viaggi del 
suo compositore »; diverse considerazioni inducono a supporre 
che non si trattasse di un trasferimento da Modena e Messina, 
ma di una lunga peregrinazione. Il viaggio di Guarini a Lisbona 
tra il 1656 e il 1659, può ritenersi probabile; dovrebbe risalire 
a questo periodo il progetto di S. Maria della Divina Provvidenza, 
nella quale l’ondeggiamento scuote violentemente l’intero orga- 
nismo. La « Divina Provvidenza », secondo il già citato passo di 
Campanella, è la forza che compone e informa dall’interno i fram- 
menti del mondo: diviene, qui, una dimensione nuova, oscura e 
profonda, nella quale l’uomo si immerge intieramente, come nella 
profondità dell’oceano, in un ritorno al grande caos iniziale, già 
animato, però, dalla danza. Questa chiesa è il testo principale per 
lo studio del modello spaziale ondulatorio nell’arte guariniana: 


nella tavola del Trattato intitolata « Facciata della S. Nunziata di Messina »; 
l’assenza del campanile dal prospetto fa ritenere che proprio l'inserimento tra la 
facciata concava e la struttura preesistente della chiesa della cappella sia stato 
lo spunto per la brillante soluzione al problema dell’allineamento della nuova 
fronte alla strada. Le proiezioni delle cornici indicano una copertura « sfondata » 
del vano: la zona superiore, che dovrebbe corrispondere alla linea circolare cro- 
ciata, doveva essere illuminata dalla finestra laterale. Questo ambiente, andato 
distrutto con la chiesa nel terremoto del 1908, è di estremo interesse, in quanto 
rappresenta probabilmente la prima realizzazione guariniana di cupola « doppia »: 
l'impianto, che prelude alla più complessa soluzione del tamburo di S. Anna la 
Reale (ove il numero delle colonne è raddoppiato, ma assai simile è il rapporto 
tra gli intervalli), è anche con ogni probabilità un ricordo della cappella del Cro- 
cifisso della chiesa principale dei Teatini, S. Andrea della Valle a Roma, cappella 
compiuta nel 1647, alla fine del soggiorno romano dell’architetto. L’« ondeggia- 
mento », confinato all’interno della costruzione, in stridente contrasto con una 
accentuata rigidezza geometrica della facciata, può confermare la regressione di 
questo motivo espressivo che, dichiarato apertamente a Lisbona, viene racchiuso 
nel cortile del « palazzo alla francese », e appare poi nelle opere successive sempre 
più sporadicamente, e in dettagli decorativi secondari. 
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il movimento è unico, la forma « è tutta in qualsivoglia parte », 
in un susseguirsi di riflessioni, pulsazioni vitali e rimbalzi che 
creano l’immagine più concretamente materiata dell’agitazione 
interna della materia, diventa, per moto spontaneo, per virtù 
umana, e per provvidenza divina, natura. Nell’attività successiva 
dell’architetto il movimento tende a ridursi: si concentra nella 
facciata, oppure si amplia fino ad aderire alle grandi articolazioni 
architettoniche; la sinusoide spesso si spezza, o si limita a brevi 
tratti di parete. 

La chiesa di Lisbona è nello stesso tempo estremista e uni- 
taria: la sinusoide è applicata meccanicamente, come mutazione 
qualitativa di un organismo che invece possiede un altissimo 
grado di quella similitudine zoomorfa che è una delle costanti 
della « natura » guariniana; la cupola, inserita quasi forzatamente 
in questo modello così rigoroso, è schematica, pura fonte princi- 
pale di luce: nella sua urtante semplicità si dichiara anteriore a 
tutte le altre soluzioni guariniane, e in particolare alla applica- 
zione della tecnica degli archi intrecciati. Questa tecnica appare, 
come è noto, nella chiesa dei Padri Somaschi di Messina (1660-62), 
e subito dopo in S. Anna la Reale di Parigi (1662): la derivazione 
dai modelli arabo-ispani sembra accertata, non tanto perchè 
Guarini nomina esplicitamente le cattedrali di Siviglia e di Sa- 
lamanca, ma perchè si ispira chiaramente, pur senza menzionare 
questi edifici costruiti dagli « infedeli » arabi, alla Moschea di 
Cordova, e a quella chiamata « Cristo de la Luz » a Toledo, città 
che l’architetto poteva aver visitato durante il viaggio da o per 
Lisbona. Che Guarini sia stato veramente a Lisbona sembra del 
resto confermato da altri particolari: la scala metrica rappresen- 
tata nelle tavole di S. Maria della Provvidenza è in canne porto- 
ghesi: la dedica dei Placita, già terminati nel 1664, e a cui Guarini 
lavorava probabilmente da anni, è un omaggio pomposo al no- 
bile portoghese Francesco de Mello, che non sembra però dettato 
solo da un interesse contingente, bensì da una lunga e amiche- 
vole consuetudine; l’aver nominato insieme a Cristoforo Colombo 
e Galileo, Vasco de Gama è un ulteriore omaggio al Portogallo. 
Forse nelle sue peregrinazioni Guarini ebbe per guida questo 
importante personaggio, dedito alle arti belliche, alla diplomazia, 
agli studi: e considerando che il de Mello ricoprì la carica di 
ambasciatore presso la corte inglese resterebbe avvalorata l’ipo- 
tesi di quel viaggio in Inghilterra dell’architetto che molti indizi 
fanno ritenere necessario per la sua formazione scientifica e 
filosofica. 
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Comunque, nel 1662 la facciata di S. Anna la Reale di Parigi 
vede l’applicazione di un libero movimento sinusoidale, con una 
convessità centrale e due concavità minori laterali, movimento 
ripetuto all’inverso nel cortile del « palazzo alla francese »: nel 
S. Lorenzo (1666). l’ondeggiamento è costretto entro i limiti ri- 
gorosi dell’impianto centrale; mentre la facciata dell’Immaco- 
lata a Torino (1673-75) si libera totalmente dall’aderenza al corpo 
retrostante della chiesa, riaffermando il principio della infinitezza 
e indefinitezza del moto; come è annotato chiaramente dall’ar- 
chitetto che, nel progetto del 1674 per il S. Gaetano di Vicenza, 
indica, nella pianta dell’ordine superiore della facciata, l’unità 
ideale del movimento proseguendo il tratteggio sinusoidale oltre 
i limiti del disegno, per mostrare la continuità con la parte infe- 
riore. Nella S. Maria di Ettinga di Praga (1679) il distacco della 
facciata si attenua nuovamente, e riappare la subordinazione delle 
parti laterali concave a quella centrale maggiore convessa; con 
Palazzo Carignano, l’ondeggiamento è divenuto definitivamente 
«onda » singola e anomala, che scioglie, nella soluzione finale, 
le incongruenze delle precedenti proposte. Nell’ordine ondeggiante 
infine, quale è rappresentato nella lastra IV del Trattato III del- 
l’Architettura Civile restano quelle immagini di onde, di fiori uniti 
in una medesima danza che abbiamo visto poeticamente deseritta 
nella Pietà Trionfante. 

L'architettura ondeggiante così conseguentemente perseguita 
dal giovane Guarini solleva un interessante problema riguardante 
quel rapporto col Borromini che finora la critica ha considerato 
come uno svolgimento a senso unico, e che invece con tutta pro- 
babilità si sviluppa su una base di complessi scambi reciproci. 
Abbiamo già notato come le intenzioni espressive, il programma 
di vita guariniano quale appare nella sua prima opera letteraria, 
deve considerarsi senz’altro anteriore al 1660. Non che mancas- 
sero esempi moderni, sporadici ma vistosi, di parziali soluzioni 
ondulate per singoli elementi architettonici, come le colonne tor- 
tili nel baldacchino di S. Pietro (1624-33). ma gli stessi numerosi 
spunti che appaiono in Borromini sembrano quasi incidentali 
in una concezione dello spazio nella quale l’infinito dell’ondula- 
zione continua è sempre temperato e quasi ricondotto a espres- 
sione unitaria dal freno compositivo, per cui le parti si subordi- 
nano a un tutto, il moto si risolve in un fine, la tensione resta 
chiusa in un equilibrio, la materia non trova la completa libera- 
zione nel « perpetuum mobile », non sconfina mai interamente 
nella natura: reca impresso il freno della delimitazione umana, 
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della proporzione. L’opera che più si avvicina alle prime espe- 
rienze guariniane può considerarsi la balaustra della cappella 
Filomarino eseguita per la Chiesa dei Ss. Apostoli di Napoli 
(1640-42), importante perché realizzata in una delle principali 
chiese dei Teatini e perché Guarini la poté vedere certamente a 
Roma durante la sua esecuzione; si potrebbe qui inserire addirit- 
tura una osservazione sulla non impossibile compartecipazione 
del chierico non ancora ventenne ad un lavoro di così travagliata 
esecuzione, di cui era certamente al corrente, e del quale la ba- 
laustra costituisce un accessorio esterno non perfettamente coor- 
dinato con l’altare. Ed è interessante notare come questa cap- 
pella sia stata, poi, vista e disegnata dallo Juvarra. Comunque, 
oltre alla chiesa di Lisbona e alla cappella messinese menzionata 
da Guarini quasi per indicare una priorità nella sua invenzione, 
resta, come importante applicazione a scala architettonica del- 
l’ondulazione libera della parete, la facciata di S. Anna a Parigi, 
visitata da Bernini il 14 giugno 1665: ad essa può forse essersi 
ispirato Borromini per la facciata di S. Carlino (1664-67), che, 
certamente la più dibattuta in sede critica tra le sue opere (si 
veda anche l’inesattezza della mappa del Falda), parla un lin- 
guaggio veramente inconsueto per l’artista romano, che mai aveva 
rinunciato all'immagine unitaria a favore di una così scoperta 
concessione di autonomia alla materia. Le polemiche suscitate 
dalla facciata, che male si accorda sia con le precedenti soluzioni 
date dallo stesso Borromini, sia con le altre parti dell’organismo, 
rispecchiano forse il disagio della critica di fronte alle opere della 
tarda attività borrominiana, che sfociano spesso in una comples- 
sità di temi e in un fasto decorativo del tutto inconsueti. Basti 
pensare, ancora per l’ondeggiamento, alla fluidità degli impianti 
dei monumenti in S. Giovanni in Laterano (1662), ai tappeti di 
fiori e ai sontuosi racemi della cappella Spada (iniziata nel 1662), 
ai segni aguzzi e irrisolti della facciata di Propaganda Fide. Ma 
l'argomento più importante in questi confronti rimane il tema 
delle volte con costoloni in vista, già usate da Borromini in sva- 
riatissime occasioni ma che solo nella cappella dei Re magi nel 
collegio di Propaganda Fide, iniziata anch'essa intorno al 1662-63, 
acquista una coerenza che da decorativo-illusionistica, in fun- 
zione del raccordo continuo tra parete e parete attraverso la co- 
pertura, diviene quasi rappresentazione di un modello costrut- 
tivo reale. Diciamo quasi perché le costolature che terminano 
toccando appena la sommità delle lunette non sembrano poter 
sostenere da sole il peso della volta: il « vuoto » centrale nel quale 


MODELLI GUARINIANI 241 


si inserisce, vera prefigurazione guariniana, la colomba dello spi- 
rito Santo, è ancora troppo simile alle specchiature delle volte 
eseguite precedentemente, non è cioè spazio vuoto di risulta di 
una reale struttura architettonica, ma suggerisce la presenza di 
uno spazio di natura differente. Con ben diversi intenti Guarini 
aveva risolto sia il problema della cupola ad archi intrecciati, 
sia quello dell’evidenziazione delle linee di forza sulle volte, nella 
S. Anna. Nelle coperture degli ambienti laterali lo sfalsamento 
verso il centro delle traiettorie dei costoloni deriva da una voluta 
frattura tra due metà costruite rigorosamente, nelle quali ogni 
costola termina sul corrispondente pilastro. 


Per comprendere la portata universale del modello ondeg- 
giante occorre riferirsi alla teoria della luce, cui Guarini dedica 
importanti pagine dei Placita. La luce è sostanza, non acci- 
dente; la luce è divisibile all’infinito: la luce è ente fisico dotato 
di velocità: essa si propaga secondo una determinata velocità 
in ogni direzione, con una legge di diminuzione dell’intensità che, 
se può variare a seconda del mezzo attraversato, è tuttavia le- 
gata a una proporzione ben precisa, e posta in rapporto alla di- 
stanza: la luce è unica, è estranea tanto al corpo emittente che a 
quello ricevente; essendo presente ovunque, sia nelle parti più 
luminose che nelle zone d’ombra, è sostanza che permea tutto 
l'universo; la luce si propaga dal corpo luminoso seguendo un 
inviluppo sferico, nel quale confluiscono le onde emesse dalle 
singole particelle, che si espande indefinitivamente con una pro- 
gressiva rarefazione: in termini moderni, l’energia della luce si 
conserva. L'importanza di questa parte del tratto può essere 
veramente notevole: sembra infatti precorrere il principio di Huy- 
gens (Traité de la Lumière, depositato presso l'Accademia delle 
Scienze di Parigi nel 1678) detto « dell’inviluppo delle onde »; 
anche la teoria ondulatoria della luce, formulata da Huygens, 
è già contenuta nelle intuizioni di Guarini. Ricorderemo inoltre 
come Newton abbia cominciato a studiare problemi di ottica 
proprio nel 1664; le sue prime lezioni su questo argomento sono 


del 1669 (1). 


(1) Per lo studio del trattato sulla luce contenuto nei Placita è fondamen- 
tale il confronto con l’opera contemporanea del padre gesuita Francesco Maria 
Grimaldi (1618-63), stampata postuma a Bologna nel 1665: Physico-mathesis de 
lumine, coloribus et iride. La indipendenza tra le due trattazioni sembra probabile, 
per la mancanza nei Placita di una discussione sulla grande scoperta sperimentale 
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A noi qui interessa verificare nel metodo di progettazione 
legato all’architettura ondeggiante la concordanza con le teorie 
ottiche di Guarini. Le « onde » sono onde luminose, emesse da 
sorgenti più o meno potenti, che si propagano secondo il modello 
sferico o interferiscono tra loro, formando inviluppi ellissoidali 
(si cita l'esperimento del Guarini sulla « fusione » delle luci pro- 
venienti da due candele). Queste sorgenti coincidono con i centri 
di curvatura dei cerchi, o con i fuochi delle ellissi; il raggio mag- 
giore o minore, essendo indice della distanza percorsa dall’onda, 
darà anche una indicazione sulla intensità originaria di ciascuna 
emittente. La parete ondeggiante è quindi l’immagine convenzio- 
nale della superficie di separazione tra diverse sfere luminose, 
tenuta in precario equilibrio tra forze combinate di diversa entità. 
Alle sorgenti maggiori, capaci di emettere a maggiore distanza 
luce visibile dall’occhio umano, corrispondono quindi tratti di 
parete luminosi (a curvatura meno accentuata); alle sorgenti 
minori corrispondono curvature minori, e quindi zone d'ombra. 
«Punti di luce » e « punti d’ombra », trovandosi ai lati opposti 
della parete, ne determinano l’andamento; nelle facciate, è sempre 
la sorgente interna che prevale, e quindi all’esterno prevale la 
parte centrale, illuminata, rispetto alle ali laterali, in ombra: 
l'applicazione « meccanica » (Argan) di questo principio alla fac- 
ciata di S. Carlino porta il Borromini a una differenziazione poco 
accentuata, a una equivalenza tra luce e ombra. Questa equiva- 
lenza in Guarini è presente solo nel senso che le diverse sorgenti 
sono tutte situate nel medesimo spazio. anche se gerarchicamente 
disposte: si passa dall’una all’altra per linee rette, mentre le 
« sfere di luce », interferendo in vario modo, propongono tuttavia 
un decrescere della intensità dal centro verso la periferia. L’esem- 
pio più calzante del progressivo « morire » della luce verso le 
pareti esterne sono gli spazi delle chiese di S. Gaetano di Vicenza 
e soprattutto di S. Filippo di Casale, in cui le ellissi periferiche 
hanno la funzione di mediare l’assorbimento definitivo delle sor- 
genti centrali principali nella scatola muraria. Ma nella chiesa di 
Lisbona il gioco veramente completo delle sorgenti luminose trova 
la più grande aderenza nell’organizzazione degli spazi. I lanter- 


del Grimaldi, la diffrazione. Tuttavia l’ambiente culturale appare assai simile: 
ad esempio, il quesito sulla natura della luce, se deve essere cioè considerata 
sostanza o accidente, è ampiamente dibattuto da entrambi gli autori; i contrasti 
riguardano tra l’altro la propagazione per onde luminose, intuita da Guarini, 
negata da Grimaldi. 
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nini sono qui i punti generatori della luce interna, che trascorre 
senza fratture dalle zone chiare a quelle oscure; l’ondeggiamento 
della materia e della luce coincidono, essendo fondati entrambi 
sull’ondeggiamento universale della materia dotata, in qualche 
modo, di vita; non altrimenti il ritmo vitale degli elementi e degli 
organismi produce talvolta esso stesso la luce. Così è per le gocce 
luminiscenti del mare: « Ex undis marinis impulsis, et agitatis, 
quarum bullae lucent, ita ut stellas aemulentur nocte intem- 
pesta », e per le lucciole: « Probatur primo, ex Cincedulis, quae 
noctu micant hic apud nos: quarum lux non semper eadem ra- 
tione durat, sed pro respiratione animalis, magis aliquando fulget, 
et deinde per intermedias vices subsistit; et earum extineta vita 
extinguitur, et emoritur lucidus ille liquor, et lucem suam post 
aliquod tempus deperdit » (Placita, pag. 425). 


La componente «natura » nell’architettura guariniana non 
va vista come un elemento avulso dagli altri, come una riprodu- 
zione naturalistica della realtà esterna, ma come natura ricreata 
dall’uomo secondo un processo assai simile a quello che realmente 
accade nel mondo: la formazione dall’interno. La forma, che è 
anche la luce, ed è anche il colore, contiene impliciti gli opposti 
motivi dell’informe, dell’ombra, del monocromo: la materia cruda 
suggerisce talvolta la propria aspirazione alla sublimazione, non 
tanto nel senso metamorfico di un presunto contatto diretto tra 
natura e uomo, tra mondo inorganico e organico, ma come aspi- 
razione alla propria vitale rivelazione in senso umano, e attra- 
verso l’intelletto umano, come fonte inesauribile di ispirazione; 
è la materia bruta, inorganica, che, anche solo veduta dall’occhio, 
mostra una partecipazione a livelli superiori di organizzazione. 

1 cartigli che nascondono la vera « natura » delle erme sugli 
ingressi della Sindone, in una composizione che si affida intera- 
mente alla memoria visiva, sono modelli decorativi composti in 
forma umana; materia che, al contrario dal sacro Sudario, non 
reca l'impronta di un’immagine superiore (divina), che la rende 
riconoscibile, ma essa stessa dispone le proprie parti secondo un’ar- 
monia che la trasforma in natura: come afferma Bruno, « il nome 
vero di questa materia che ha in sé il fonte delle forme e perciò 
solo non ha bisogno di riceverle di fuori ognun vede che non è 
più materia ma è natura ». Così le volute sembrano svolgersi dalla 
tenebrosa fissità inorganica verso una qualità a noi più familiare, 
una forma di vita mostruosa che partecipa della stessa espan- 
sione a spirale delle gemme, anche se non giunge ad un livello di 
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organizzazione che possa dirsi di tipo umano. L’antinomia che 
spesso si vuole sottolineare tra natura e geometria è valida solo 
in quanto si tratta di diversi gradini della piramide della cono- 
scenza; restando alla geometria l’indiscusso primato scientifico, 
poichè essa è il minimo comune denominatore dell’universo se- 
condo l’insegnamento di Galilei, ribadito con singolare intransi- 
genza dal contemporaneo Carlo Alberto Dati: « Ella sola in questa 
vita può dimostrare all’animo nostro la verità, bene veramente 
divino e principio di tutti i beni ». Nel metodo di progettazione 
del Guarini, che si richiama esplicitamente al fare creativo del- 
l’architetto dell’universo, a una partenza che si basa sull’utilizza- 
zione dei modelli geometrici desunti dalle investigazioni matema- 
tiche o astronomiche o da qualsiasi altra esperienza scientifica, 
segue una fase di articolazione in forma plastica e di vitalizzazione 
organica degli schemi, per concludersi nella rifusione (beninteso 
tenendo ben distinte le diverse componenti) degli opposti, me- 
diante il meditato contrasto spaziale e infine la libertà immagi- 
nativa dell’ornamentazione che nasconde la tagliente stereometria 
dei volumi. D'altro canto la natura nell’architettura è un termine 
di paragone relativo, di valore, più che scientifico, estetico, re- 
stando chiara la sovrapposizione, su una base utilitaria e mec- 
canica, della proporzione, del movimento, della gradevolezza. 

L’architettura fatta per l’uomo deve innanzi tutto osservare 
le proprie regole anche se differiscono dalle regole antiche, se- 
condo il ricorrente criterio guariniano della relatività, chiaramente 
spiegato, ad esempio, nell’osservazione dell’ Architettura Civile 
(Trattato III, cap. II), che si richiama al giudizio delle persone 
competenti e sgombre da pregiudizi: « così vediamo che l’Asino 
è diforme tra quadrupedi, perchè ha troppo grossa la testa, le 
orecchie troppo lunghe, le gambe troppo sottili, la coda troppo 
corta rispetto al resto del corpo ». La simpatia per gli animali 
appare chiara anche attraverso l’interesse obbiettivo per la loro 
deformità: quasi un capovolgimento delle composizioni di Bruno 
in lode dell’asino, che lasciano un senso di feroce ironia: « Mostra 
la testa tua buon naturale, / come le nari quel giudicio sodo / 
l’orecchie lunghe un udito regale ». 

La deformità sia nell’arte che nella natura è essa stessa del 
tutto relativa, e dipende dal gusto: priva di quel carattere grot- 
tesco che è escluso, come l’ironia, anche dalle più paradossali in- 
venzioni del Guarini, essa è uno dei limiti cui talvolta si spinge 
la natura, un limite se vogliamo di crudeltà e di atroce rottura 
con le proprie leggi, solo apparentemente ordinate, ma necessario, 
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attinto dall’ansia tragica della « forma », ricercato dalla materia 
bruta come dall’inquieta fantasia umana. Per lo stesso Bruno 
del resto le forme degli animali deformi sono belle nel cielo; ana- 
logamente le invenzioni della mente anche se escono dalle leggi 
e dalle convenzioni comunemente accettate, dovranno essere 
giudicate per se stesse, con animo sgombro da pregiudizi. Ma 
vediamo il pensiero di Guarini sul rapporto tra la natura, l’arte 
e l’ingegno umano, in questo dibattito sulla forma « fuori dalle 
regole » che sembra appassionare le personalità più libere del 
Seicento, sia come problema filosofico che come quesito scientifico. 
Numerosi passi della Pietà mettono a fuoco l’argomento con la 
lucidità di chi è impegnato interamente nel cimento creativo, 
e non esclude, a priori, alcun raggiungimento, alcun risultato 
per quanto possa sembrare ardito o inconsueto: 


Non è sì vile un huom, a cui tal volta 
l’occasion non mostri 

modi di fabbricar portenti, e mostri. 
Vola da’ suoi confini 

l'ingegno anche de’ bassi, e dentro a’ cenci 
sà trovar gli armellini 

e sù hipotesi false, impera e regna. 
Fabrica a sè i destini, e casi atroci 
per superarli ardisce;: 

fantastica frà tanto, e se ritrova 
d’uscir da quelle foci 

arte, od industria nuova 

di sè stesso trionfa, e insuperbisce 

e d’esser senza mal salvo gioisce. 


(Atto III, sc. III) 


La ricerca si svolge quindi sul terreno ambiguo e pericolosis- 
simo della continua finzione, non per gioco gratuito, ma per legge 
sua propria di sopravvivenza: finzione di difficoltà ma vera gloria 
nel superarle mediante l’ingegno: in questo è simile alla natura, 
pur distinguendosene per l’affaticamento continuo della speri- 
mentazione. Quello che unisce arte e natura è, invece, una forma 
interna alle cose, che talvolta nega se stessa, fino a divenire anti- 
natura, sospinta da un cieco furore che si appaga nel fare, e non 
può quindi prevedere: 


Esce tal volta fuori 
natura dal suo sito, e mostri aborta. 
Ne men strani portenti 
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emula di natura 
dal sudore inaffiata arte matura. 


(Atto III, se. VI) 


Il miracoloso, portentoso, il mostruoso, sono confini dell’espe- 
rienza, ma confini cui è necessario attingere: così il confronto con 
la natura, sempre ricorrente, trova talvolta immagini inquietanti, 
come nella proboscide mozza dell’elefante che: 

invano 
semiviva guizzò battendo il piano. 


(Atto IV, sc. I) 


o nelle frequentissime immagini di violenza anatomica: il cuore 
che appare tanto spesso nelle architetture come emblema della 
vivisezione del sentimento prodotta dai colpi del fato è, come il 
sangue, modello della lacerazione interna, dello smembramento 
cruento dell’armonico microcosmo del corpo umano: 


m’avessi tratto il cuore 
e appeso, qual trofeo, con crudo scempio 
pasto d’augelli, e d’impietate esempio. 


(Atto III, se. V) 


Questa presenza reale e concreta del limite mostruoso (come 
afferma Guarini stesso nei Placita, « monstra falsa absolute dici 
non possunt ») nell’esperienza comune non permette evidente- 
mente di servirsi di modelli precostituiti: viene imitato il metodo 
della natura, non le sue forme. Il mostro non appartiene infatti a 
nessuna specie: composto di parti diverse, si ricompone sotto la 
guida di un suo tipo di organizzazione che non può essere sot- 
tomessa al giudizio. Ma alla base dell’antinatura c’è, natural- 
mente, la natura, con i suoi modelli inesauribili, combinando i 
quali, se è possibile uscire dalle regole, è opportuno non uscirvi 
del tutto, conservando l’armonia dell’organismo architettonico 
che. per essere anch'esso un « cosmo », partecipa in pari misura 
dell’ordine del cielo e delle invenzioni umane. 

Le rappresentazioni dipinte dentro e fuori i vari « gironi » 
del tempio della Città del Sole di Campanella non sono altro che 
modelli mnemonici, presi per la loro attitudine alla più ampia 
generalizzazione; così « Nel dentro del terzo vi son tutte le sorti 
di erbe ed arbori del mondo pinte, e pur in teste di terra sopra il 
rivellino e le dichiarazioni dove prima si ritrovaro, e le virtù loro, 
e le simiglianze c'hanno con le stelle e con li metalli e con le 
membra umane, e l’uso loro in medicina. Nel di fuori tutte le 
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maniere di pesci di fiumi lachi e mari, e le virtù loro, e il modo 
di vivere, di generarsi e allevarsi, e a che serveno, e le simiglianze 
c'hanno con le cose celesti e terrestri e dell’arte e della natura... ». 

Estendendo il campo delle «somiglianze » all’arte e all’ar- 
chitettura. Guarini si serve ad esempio di modelli zoomorfi non 
sempre riconoscibili, perché interamente calati nell’esperienza 
ricreatrice della progettazione, ma che, soprattutto in alcuni 
impianti, mantengono una forte suggestione organica. Di quali 
specie animali si tratti non è facile dire: ma sembra che i modelli 
siano tratti soprattutto dal mondo della scienza, e quindi dagli 
animali cavia e dagli animali che la nuova scienza ottica mostrava 
per la prima volta, mediante il microscopio, all’interesse e allo 
stupore degli scienziati. Se l’opera presentata da Federico Cesi 
a Urbano VIII nel 1625, il celebre Apiarium contenente grandi 
figure anatomiche di api tratte da osservazioni al microscopio, 
ha avuto un certo peso nell’impostazione iconologica del S. Ivo 
di Borromini, nell’opera di Guarini si potrebbero individuare 
altri modelli più direttamente attinti dallo scienziato dal campo 
della biologia e della medicina. Il principio dell’osservazione mi- 
croscopica e telescopica è importante in quanto favorisce il su- 
peramento definitivo dalle barriere dimensionali tra gli oggetti, 
incoraggiando gli accostamenti e le analogie più fantastiche. Gli 
stessi « mostri » sono rivelati dagli ingrandimenti: ricordiamo la 
pulce rappresentata della grandezza di 40 centimetri nella Mi- 
crographia di Hooke del 1665. Come esempi del procedimento 
guariniano citiamo la pianta definitiva per la villa di Racconigi, 
nella quale l’esatta valutazione della legge della simmetria, legge 
ferrea della natura che precede le stesse leggi della visione (come 
afferma nei Placita, pag. 717 « Nervi optici pares sunt, non ob 
necessitatem visionis, ut aiunt Optici; sed ob similitudinem, quam 
natura servat in membris duplicibus »), conduce ad una orga- 
nizzazione zoomorfa, nella quale si identificano, nelle quattro 
«ali» del corpo di fabbrica le zampe, nelle due scale interne gli 
occhi, nelle due scale esterne rispettivamente la testa e la coda. 
Il movimento scattante dell’animale che, letteralmente, « salta 
fuori dall’acqua » (la grande vasca con cui termina la compo- 
sizione verso il giardino) può forse essere ispirato alla rana, il 
più diffuso animale-cavia dell’epoca. Più sottili sono di solito 
le analogie zoomorfe degli altri edifici, a cominciare dalla già ci- 
tata chiesa di Lisbona (la lucciola?); più chiari e realistici gli in- 
serti biologici nella decorazione, che coprono tutta la gamma 
della « verosimiglianza » naturale, dai capitelli e dagli ordini fio- 
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riti fino alle numerosissime contaminazioni con le forme inorga- 
niche che si ritrovano in quasi tutti gli edifici guariniani. 

Abbiamo visto come il moto ondeggiante, simbolo della pro- 
pagazione della luce, del movimento interno alla natura, ceda il 
passo talvolta a una più diretta ispirazione all’organismo, dotato 
di una organizzazione « finita »: la natura nell’architettura di 
Guarini è però anche più sottilmente rappresentata dal moto in 
generale, cioè dalla linea curva. In tal senso le nette contrap- 
posizioni tra parti rettilinee e parti curvilinee (Palazzo Carignano, 
S. Gaetano di Nizza) rivelano il contrasto di base tra due inter- 
pretazioni della realtà che sono complementari, che non possono 
ridursi a una sola, che mantengono con il loro accostamento senza 
compromessi un «tono », una tensione vitale necessaria nella 
dialettica tra natura e intelletto. Quale sia la posizione reciproca 
di queste due facoltà, quale cioè sia il punto di arrivo o il punto 
di partenza della progettazione, può essere indicato, in un par- 
ticolare momento dell’attività guariniana, dal progetto del « pa- 
lazzo alla francese »; la materia organica racchiusa come lava 
nel cortile è un inaspettato capovolgimento dell’apparenza esterna, 
della geometria che, anche qui, è una partenza convenzionale che 
prepara, per contrasto, la meta ultima dell’intimo dispiegarsi 
delle passioni. 


L'uomo e Dio. 


Dai passi che abbiamo citato dalla Pietà Trionfante appare 
chiaro lo stretto legame tra questa prima e unica opera letteraria 
di Guarini e le sue concezioni filosofiche, le sue basi culturali, la 
sua architettura. Una lettura più sistematica ci convince della 
fondamentale esperienza, nel senso più largamente umano, che 
costituisce il sottofondo celato, o manifesto, dell’opera: nella quale 
la trama, i significati allegorici dei personaggi e delle vicende, 
non sono forse macchinose e vuote invenzioni, ma potrebbero ri- 
specchiare un accurato disegno complessivo che a stento si in- 
tuisce sotto gli estenuanti intrecci dei più scontati tropi della 
poesia seicentesca. Una delle principali fonti di ispirazioni fu 
il Pastor Fido, di quel Giovan Battista Guarini di Ferrara 
(1538-1612), che, discendente dell’umanista Guarino veronese, 
appartiene forse alla stessa famiglia dell’architetto modenese. 
Quanto all'argomento, Guarini stesso afferma, a conclusione della 
complicata esposizione: « Historia in se stessa vera; ma però 
con qualche aggiunta resa più conforme alle scene ». In che senso 
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può essere considerata vera questa macchinosa invenzione? Pro- 
poniamo qui una interpretazione che si basa su due presupposti: 
che i passi più significativi, sotto il profilo letterario, filosofico, 0 
autobiografico possano enuclearsi dalla massa più o meno ano- 
nima dei riempitivi e delle mere descrizioni inerenti alla trama; 
che questi passi non siano esercitazioni gratuite, ma espressioni 
coscienti e significative del pensiero dell’autore, quindi facenti 
parte integrante del suo mondo morale e delle sue esperienze 
personali. La prima ipotesi può ritenersi probabile allorché si 
consideri come solo sotto l’apparente innocenza della tragicom- 
media morale (già il titolo suggerisce un intenzionale sdoppia- 
mento) potesse rivelarsi quel mondo delle passioni che l’autore 
non ha mai più potuto affrontare, se non sotto la veste di scien- 
ziato, nei suoi scritti successivi; nel teatro, in un certo senso, tutto 
è permesso dire. anche le affermazioni più eretiche, purché siano 
poste in bocca a personaggi riconoscibili in quel momento nella 
veste convenzionale di avversari della religione. Un’altra osser- 
vazione però ci convince del carattere autobiografico dei diversi 
spunti: i personaggi non dialogano veramente, ma appaiono 
chiusi nelle proprie convinzioni; le loro fisionomie sono estre- 
mamente incerte: quasi tutti hanno da dire qualcosa di impor- 
tante sul proprio modo di pensare e di reagire alle vicende umane. 
Tutto questo non farebbe che confonderci le idee se non risultasse, 
dall’accostamento dei vari pensieri, un pensiero unico, un’unica 
filosofia della vita, un’unica vicenda morale. L’accostamento che 
proponiamo sembra quindi, se pure ovviamente arbitrario, poter 
ricomporre in unità quello che molto probabilmente era un di- 
scorso unitario, smembrato poi per sottrarlo alla censura e ma- 
scherato sotto mille accorgimenti: quasi che le immagini dal vivo 
di una autobiografia fossero state mischiate in un organismo estra- 
neo (la tragicommedia) che, mentre ne proteggeva la libertà di 
espressione, avesse anche il compito di celarne la troppo perico- 
colosa sincerità. Come vedremo, in molti punti l’autore sembra 
confessarsi senza reticenze: ma l’operazione che ci accingiamo a 
fare resterebbe, per l’appunto, nel campo delle ipotesi, se il con- 
tenuto morale che ne risulta non concordasse con i dati biografici 
dell’architetto, e con la sua opera artistica e scientifica, comple- 
tando anzi, come una pietruzza mancante, le basi documentarie 
su cui impostare la critica guariniana. Ma c’è di più in questa 
operazione combinatoria: Guarini usa modelli (cioè, in questo 
caso, parole e immagini) ricorrenti, quasi a suggerire egli stesso la 
lettura « tra le righe » del testo. Un esempio è il modello già ana- 
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lizzato dell’ondeggiamento. Ma una delle principali chiavi per la 
lettura è l’aggettivo « guerriero », che egli usa per indicare se 
stesso, con una sorta di prefigurazione romantica dell’eroe tormen- 
tato, più che dal furore delle passioni, dal drammatico contrasto 
tra fede e ragione che caratterizza tutto il secolo della nuova 
scienza (1). Il dramma morale che si delinea coerentemente nelle 
frammentarie e più o meno velate allusioni ha un senso spicca- 
tamente autobiografico, pur restando oscuri gli svolgimenti ma- 
teriali, le tappe dell’emancipazione di Guarini dalle norme che 
gli venivano imposte, e la sua apparente ma artificiosa rinuncia; 
modello di questo dramma è non solo il silenzio, ma la cecità im- 
posta dalla fede alla scienza e alla ragione. Certo la fede risolve 
ogni contraddizione: ma il processo psicologico di Guarini esclude, 


(1) Lo sdoppiamento del significato del termine « guerriero », letterale e meta- 
forico, è un tema caro alla dialettica interna del pensiero guariniano. L’archi- 
tetto guerriero è, innanzi tutto, l’architetto militare che, come appare dal Trat- 
tato di fortificazione (Libro V., pag. 103: « Havendo dato il modo di edificar le 
fortezze, pare che convenga anche dar la maniera di superarle, richiedendo e l’uno, 
e l’altro officio l'industria, e l’arte dell’architetto guerriero ») deve essere capace 
di costruire le fortezze e di espugnarle. A questo proposito riportiamo un sor- 
prendente documento della conoscenza dell’architettura militare da parte di Gua- 
rini prima del 1660: 


Et io prendendo il tempo 
preparerò difese. 

De’ terrapieni alle robuste spalle 
appoggiarò le fievoli cortine. 
Coronarò di parapetti i muri 
dell’ampi baluardi, 

per le doppie difese ardimentose 
inanzi spingerò l’ottuse punte. 
Di travi ben congiunte 
adombrerò le vie coperte, e ’1 spalto 
solleverò per ricoprirle in alto 


(Pietà Trionfante, Atto IMI, sc. IV). 


Il trasferimento in chiave morale della guerra si attua mediante la descri- 
zione delle lotte interne tra le passioni, regolate dalle leggi fisiologiche della mac- 
china umana, secondo l’ultimo Cartesio (Les passions de l’ame, 1649), ma anche, 
e più profondamente, da una frattura manichea che sembra sempre presente nel 
pensiero di Guarini. Anche questo singolare retaggio « storicistico », che ha le 
sue origini nelle eresie e nelle allegorie medievali (basta ricordare I! libro de’ vizi 
e delle Virtudi, di Bono Gramponi, sec. XIII), si risolve nella accentuazione del 
conflitto, del contrasto: in ultima analisi, nello « sforzato » del Milizia. La violenza 
immaginativa del gesto e della parola in molti passi della Pietà corrisponde ad una 
analoga situazione di irrisoluzione o di non-compromesso interna al linguaggio 
dell’architetto. 


MODELLI GUARINIANI 251 


proprio allo scopo di mantenere una coerenza di fondo, il ricorso 
a una facile ricomposizione delle varie, discordanti e misteriose 
componenti del destino umano. La ribellione all’insegnamento 
della Chiesa sembra vertere soprattutto su questo punto centrale: 
la fede, accettata come facile risolutrice delle controversie e dei 
sospetti, resta pur sempre esclusa, come forza decisiva, dal gioco 
delle passioni e dal tormento della conoscenza. Un trauma vio- 
lento, quello del forzato piegarsi alla fede dell’intelligenza, si 
concreta addirittura in alcuni squarci rivelatori rimasti allo stato 
di sfogo, nell'immagine precisa di un processo subìto di fronte 
all’Inquisizione, o per lo meno della minaccia di un processo: 
le tesi sono delineate con la lucidità dell’eretico, in uno stringente 
appellarsi alla libertà di pensiero, alla responsabilità collettiva 
della colpa (se di colpa si tratta), alla sufficienza della sincera 
operosità terrestre, ben superiore a qualsiasi acquiescente rico- 
noscimento divino, giungendo perfino alla rivolta violenta contro 
le verità di fede, all’invettiva blasfema che non sa nascondere lo 
stato esacerbato del cuore. 

Possiamo seguire punto per punto lo svolgimento essenziale 
di questo dramma. Innanzi tutto il colpevole si richiama a un 
movimento più ampio, che esclude la responsabilità del singolo: 





E se poggiar tropp'alto ardisco, incolpa 
non la mia sol: ma la commune colpa. 
(Ode dedicatoria ad Alfonso d’Este) 


dato che 
Van le colombe a stuolo 
ne mai male fu solo. 


(Atto V, se. I) 


L’allusione a una comunanza di colpa con altri si fa chiara 
citazione di avvenimenti ben noti (viene in mente il campanel- 
liano «tutte cose son communi»); i metodi dell’Inquisizione 
sono acutamente scolpiti: 


Racchiuso il malfattor n’esce la colpa. 


(Atto IV, se. VIII) 


mentre l’allusione alla vicenda di Campanella, che oltre a subire 
molti anni di carcere si era finto pazzo per sfuggire alla pena capi- 
tale, accomuna in modo significativo dolore e pazzia: 


E se non ti scusassi 
come privo di senno 





(SÌ 
di 
n 
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e di dolore insano 
cadresti ucciso hor hor da questa mano. 


(Atto II, sc. I) 


La necessità di cedere per non cedere del tutto, di accettare 
formalmente per mantenere la propria individualità morale e la 
propria rettitudine, è uno dei motivi più ricorrenti: il pentimento 
è escluso perché significherebbe rinnegare se stessi: 

Senti, importuno, senti: 
sarà stabile il mare, 
ondeggiaranno i monti, 
ritorneranno a’ fonti 

i ruscelli correnti, 
innanzi, che mi penti, 


(Atto IV, se. IV) 


Immagine questa ripresa da Bruno: « questo torrente / da 
basso in su rimonte / riserpendo al suo fonte »; il capovolgi- 
mento delle leggi naturali è un termine di paragone adatto per il 
tradimento, ma anche, con Ficino, una delle vie della conoscenza, 
che risale a ritroso la scala gerarchica della natura. 

Il concetto è ribadito: 

Voglio eterno il morire 
pur che tu non mi sforzi 
la mia colpa a ridire. 


(Atto V, se. XII) 


Ma si tratta evidentemente di scegliere, costretti, tra la morte 
reale e la morte spirituale, nel senso più alto di libera individua- 
lità umana. Abbiamo già accennato come il modello simbolico di 
questa perdita della libertà sia rappresentato dalla cecità. Il 
mito bruniano di Atteone che riesce a vedere Diana, ma viene 
sbranato da cani, rivive con accenti drammatici, sempre più sco- 
perti nel procedere della tragicommedia: 

Così l’acciecò Marte; 
perché uccise una belva 
ne la sacrata selva. 


(Atto II, se. IV) 


In confronto con gli « altri », di cui si sente di essere compar- 
tecipe alla colpa, il suo cedere alla fede suona come un tradimento: 


ma la mia cecità me qual mancante 
vittima escluse, e condannò alla vita. 


(Atto III, sc. VI) 
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L’impossibilità di opporsi alle costrizioni provenienti dalla 
divinità non esclude tuttavia che la passione terrena sia consi- 
derata affetto, l’amore dovuto a Dio rispetto: 


A celeste rispetto 
antepor non si dè terreno affetto. 


(Atto IV, se. II) 


così più diffusamente: 


Troppo è grande, o Faustino, 

la dignità de’ Regi, e Sacerdoti. 

Con spiriti devoti 

deve ogn’alma pietosa 

temer, tremar davanti 

a chi sostien de’ Numi sacrosanti 

la maestà fastosa. 

Da potenza mortale 

essere non dee, benché crudele, e rio, 
punito un Vicedio. 


(Atto IV, sc. V) 


Si giunge così alla esposizione della tesi eretica, tanto carat- 
| teristicamente impostata sulla logica bruniana del rifiuto delle 
| limitazioni di Dio, immagine delle limitazioni imposte, a causa 

di quelle, all'uomo: il dialogo è serrato. la risposta inesorabile, e 
inesorabilmente relegata al di fuori della ragione, come l’assurdo 
potere della forza costituita: 


Un penante Signore 
un Dio schernito, e morto 
sempre mi parve essorbitante errore. 


Ed ecco la risposta: 


Che dispute son queste? eh eredi amico, 
eredi senza discorso, 

chi erede non vede: 

chi erede non sà. 

Di ereder, chi crede 

ragion non ha. 


(Atto V, se. III) 


Non resta che la capitolazione. nello stesso tempo vergognosa 
e salvatrice, quella fuga che Guarini sperimenta nelle sue peregri- 
zioni, ma che è soprattutto fuga dalla lacerante ferita aperta e 
sempre sanguinante: il terribile sfogo, la rabbia impotente, e in- 
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sieme la premessa per il ristabilimento di un precario equilibrio 
interno che seguono immediatamente alla sentenza, e alla sua ac- 
cettazione, sono espressi con vigore: ma segue subito la ricerca 
dei mezzi atti a risolvere il proprio dramma, questa volta desti- 
nato a restare per sempre personale: 


Crepa: son fuori 

al tuo marcio dispetto, 

e giuro il Ciel, ch’il petto 
ho pien di fiamma, e fuoco, 
né più s’estinguerà così per poco. 
O giusta, o ingiusta 

che sia l’accusa mia, 

vo’, che alla fe’ 

stenti a levarne il piè, 

e stuzzica l’ingegno 

un certo mio disegno 

e lo vo’ digerire 

pria che mi passan l’ire. 
Su pensieri 

miei guerrieri, 

tutti volate, volate a me; 
e chimici ingegnosi 
portentosi 

trovate 

inventate 

all’ingiurie 

di furia con degna mercé. 
Sì; sì; 

ma nÒò, 

so quel che dico: 

basta così. 


(Atto III, se. IX) 


Anche se momentaneamente la fuga è la soluzione unica e 
imposta («e fuga repentina occulto scielsi »: Atto IV, se. IMI: 
« Patria non riconosco ». Atto V, sc. IV), resta il senso della li- 
bertà profonda della coscienza, incapace o meglio non disposta ad 
accettare, che si ribella e sempre si ribellerà alle costrizioni di 
ogni genere. La ribellione del pensiero si svolge tuttavia nell’in- 
terno della coscienza, garanzia sola di quella felicità interiore che 
è una delle più laboriose e meritate conquiste dell’uomo: 


Ti stimo felice, 
che assediato dal pianto 





MODELLI GUARINIANI 255 


bersagliato dal fato, 
hiperbolica gioia 
prodigioso così trovi il contento. 


dato che 


all’interno contento 

non v'è contento eguale. 

Questi non che prevale 

ad ogni aspro tormento; 

ma l’assorbisce, e l’addolcisce tanto: 
che di ridere insegna infino al pianto. 


(Atto IV, se. V) 


La tragica esperienza passata si fa ormai accorta e appas- 
sionata condotta presente, programma di vita futura: 


Qui di guerriero sdegno 
per degnamente opporsi 
deve affannar, deve sudar l’ingegno. 


(Atto III, se. XIII) 


L’autoritratto del ribelle, che « mascherato vigor cadendo 
aduna » (Atto II se. X) è così delineato: 


Architetto guerriero 
alle macchine hostili 
di ribellarsi insegna. 


(Atto I, se. XI) 


L'esperienza tragica sprona infatti all’azione: 


Questa mortal ferita 
darà al mio regno vita 
con estinguer la speme 
dell’antico Signore. 


(Atto V se. I) 


Entriamo qui nello svolgimento più interessante del pen- 
siero di Guarini, cioè nel giudizio sulla propria attività creatrice 
di « architetto guerriero » sospinto continuamente da una irri- 
nunciabile aspirazione alla gloria, da un desiderio di rivincita, da 
una sete di conoscenza ma soprattutto da un inestinguibile ar- 
dore interno che è la vera guida che si sostituisce all’antico Dio; 
in quanto (e non sembri questo un paradosso), direttamente creata 
da Dio stesso: una nuova verità si sostituisce all’antica, ma una 





256 ENRICO GUIDONI 


nuova verità non assoluta, bensì continuamente perduta e ricon- 
quistata: 

To me sento, Signor, 

un’ardor, che mi spinge ad alte imprese. 


(Atto IV, sce. IX) 


L'impegno morale esclude il sospetto di viltà: 


Io paventar di morte? 

che per il giusto in tante imprese, in tante 
e per l’onesto fui 

sì largo donator della mia vita. 


(Atto IV, se. VITI) 


Il « di me che si dirà? » (Atto IV se. VIII) ha quindi una im- 
portanza pari, se non superiore, alla remunerazione eterna, certa 
a sua volta, dato che « sospetto non alligna in Paradiso » (Atto IV 
se. VII); l’esatta interpretazione dei successivi versi: 


Et è più forte in guerra 
chi vince il Ciel, che chi trionfa in terra. 
(Atto IV, se. X) 


deve tener conto di questo desiderio di vittoria sul cielo non me- 
diante una vana gloria terrena, ma una sorta di riduzione del 
cielo alla terra, ottenuta mediante l’operosità dell’ingegno. Le 
opere sono il mezzo per ottenere la propria vittoria morale: 


Arride il ciel cortese 
a chi i concetti suoi nell’opre imita. 


(Atto ITI, se. XI) 


la fede infatti non può bastare: 


Che se Iddio sol si placa, e nulla s'opra 
invano piangeremo 
nell’eterno profondo 
placato il Ciel, non soddisfatto il mondo. 


(Atto III, se. III) 


Lo sdoppiamento tra fede e opere così tipicamente rifor- 
mista è quindi al fondamento dell’interna frattura, che è nello 
stesso tempo necessaria condizione e scelta morale: 


e con egual prontezza 
religioso, e guertiero. 


(Atto (III, se. XII) 





MODELLI GUARINIANI 257 


A questa suprema libertà di creare del pensiero umano viene 
rivendicato il diritto all'autonomia più assoluta, che giunge fino 
alla giustificazione del falso (dato che anche il falso, come il vero. 
è relativo). Il falso è dotato di due caratteristiche peculiari: da 
un lato partecipa naturalmente dell’« eccesso di verità » della 
creazione libera in grado mostruoso; dall’altro è necessario riparo 
dell'intelletto dai colpi crudeli del fato e degli uomini che lo giu- 
dicano; è cioè, finzione, dettata spesso da motivi abbietti, ma che 
diventa unica salvaguardia possibile della libertà: 


Resta dall’interesse il verbo abstorto 
e ch’inventa bugie non ha mai torto. 


(Atto III, se. VIII) 


La finzione diventa quindi espediente di sopravvivenza: 


Qui bisogna che finga, e che mi vinca. 


(Atto II, se. X) 


e diviene modello generale da seguire, per potersi esprimere: 


AI girar dell'età 
un simulato ingegno in van si copre 
tempo, che tutto volge, il tutto scopre. 


(Atto III, se. XII) 


L'espressione deve essere accuratamente celata con sottili accor- 
gimenti: 


Bellissimo consiglio! 

Qual più certo, più discreto 
più coperto, più secreto 
può inventare di guerriero 
intelletto consigliero? 


(Atto III, sc. III) 


Ma lo scopo è quello di permettere, tacendo e velando le in- 
tenzioni, una completa libertà celata tanto tra le righe della Pietà 
quanto negli indecifrabili discorsi dell’architettura: 


Non tacerò. 
Senza lingua, senza voce 
più veloce parlerò. 


(Atto IV, se. IV). 
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A similitudine del cielo, continuamente sospinto al moto, 
l’animo non può concedersi sosta: 


Se i primi elementi non godon gli amati 
riposi, se ben co’l centro annodati 
sperar io non vo” 

riposo, là dove sperar non si può. 


(Atto V, sc, IX) 


Imitazione del cielo con la propria opera, dunque: Guarini 
sembra esplicitamente consentire l’interpretazione in chiave astro- 
nomica e cosmologica della sua architettura, in alcuni passi sug- 
gestivi in cui pare di veder descritte le trame delle sue cupole: 
la contemplazione del Cielo è sempre presente, dal prologo al- 
l’ultimo atto: 

Ecco un ceruleo tondo 
nelle tenebre sue nascose il mondo. 
Beato, chi dall’alto 
come egli è veramente 
lo può mirar, lo può ammirar per niente. 
(Prologo) 
Il gran motor de gli Astri, 
che nell’istesso tempo 
ad opposti Orizonti 
retrogradante, e invitto il dì conduce, 
forsi per queste vie sì sconosciute, 
pellegrina condur vuol mia salute. 
(Atto III, se. VI) 
Sotto il mio manto accolto 
a sembianza del ciel ricopro il mondo. 
Già circondono il suolo 
emule delle sfere 
le mie corone altere. 
E sopra al scettro mio, 
quasi orbe sopra gli assi 
la mole della terra appesa stassi. 


(Atto V, se. I) 


Sembrerebbero queste perfigurazioni precise di alcuni mo- 
tivi ricorrenti negli impianti centrali guariniani: Marte che vede 
dall’alto il mondo, la terra che sta appesa sulla cima sono quasi 
letterali modelli delle macchine architettoniche nelle quali la 
successione dei cieli si capovolge, e mentre sul pavimento sono 
raffigurate le stelle fisse (cappella della SS. Sindone) la terra, im- 
mobile nel centro dell’universo, viene a trovarsi nel punto più 
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alto, identificandosi con la cupoletta terminale. Si tratta dunque 
di un capovolgimento del pensiero tradizionale, dello stesso signi- 
ficato dell’edificio a pianta centrale, nel quale la cupola simboleggia 
di solito il cielo: lo squarcio della volta di S. Gaetano di Vicenza, 
attraverso il quale invece appare il paradiso, ne costituisce il 
complementare momento fideistico. Ma sul problema della pos- 
sibilità, e anche della opportunità morale, di creare in terra mo- 
delli del cielo, Guarini non è affatto disposto a pronunciarsi in 
senso unilateralmente affermativo; troppe delusioni lo hanno 
convinto della fragilità della condizione umana, troppe sconfitte 
dell’intelletto lo riconducono perennemente da uno stato di esal- 
tazione e di dominio al completo smarrimento nel caos: la stessa 
scelta della fede, intesa come rifugio, si riflette sulla scelta del 
cielo come modello possibile per l’architettura: la perfetta armonia 
dei moti geometrici degli astri è troppo diversa dall’aspro tor- 
mento della condizione umana: 


D'esser non vi vantate 

giro del Ciel, cerchio di Paradiso. 

Lo sò ben io. Sotto a sì grande pondo 
sudo, m’affanno, e sempre più profondo. 


(Atto II, sc. XII) 


E, ancora più chiaramente, nell’amarissimo commento: 
Quanto facili legi a noi propose, 
chi adamantine legi 
all’Orbi, a gli Astri, e agli Elementi impose. 
(Atto III, se. IV) 


Proprio per questo insanabile contrasto la scelta del cielo 
è sempre problematica: un passo di grande suggestione sembra 
accostare il paradiso e il cielo alle stanze della ragione, secondo 
una concezione che il siciliano Tommaso Campailla esprimerà, 
riferendosi a Cartesio, nell’Adamo (Messina, 1728): « un mondo 
nella fabbrica mentale / il primo imiterà sacro architetto / creando 
con ipotesi ideale / un novello universo il suo intelletto ». Le nobili 
stanze di cui parla Guarini sembrano il miraggio della quiete e 
dell’ordine, il rifugio della memoria, la somma creazione umana 
che imita quella divina, ma che non sa rinunciare alla vita terrena: 


S'adornano 

già quelle nobili 
stanze, e adornano 
solo per te. 
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Dolce quiete, dolce vita 
dolce amor godrai la sù. 

Sol cadente, sol fiorita 

è la vita di qua giù. 

Lo provo, lo sento, lo miro, 
ma spiccarmi, 0 Dio, non sò. 


(Atto V, sc. IX) 


Il cielo era una meta raggiungibile anche dall’Asino di Bruno. 
Guarini non si accontenta, ambisce bensì creare stupende mac- 
chine dell’intelletto, tanto simili alle architetture provvisorie e 
alle macchine pirotecniche, ingegnosamente lanciate come mondi 
satelliti nello spazio della fantasia: 


sì splendidi trionfi e scintillanti 
accese rocche, e macchine tonanti. 
(Atto V, sc. IX) 


Ma sa che nessuna opera può mascherare il volto opposto della 
verità: quello sfuggente, ambiguo, l’inganno totale, la disillu- 
sione cocente: 

mandò 

machinista guerriero 

il qual tornò alla fine, e riferì, 

ch’il tutto era chimera 

e di rozzo pastor favole, e sogni. 
(Atto IV, sc. III) 

Chimere 

le sfere 

tal’hor sanno ordire: 

non sai spesso dire 

se vedi, 

o travedi 

se miri, ché sfinge 

Il fato si finge. 


(Atto III, sc. III) 
Il dubbio, il « se» che si inserisce nel processo creativo è 
non ultima causa della fatica incessante del creare: 
Troppo è grave cambiar l’ombra in ardore. 


(Atto V, sc. IV) 


L’opera dell’artista suscita nella natura la forma, esaltandone 
il significato, portando alla superficie le potenzialità nascoste 
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nella materia bruta: forzandola a compartecipare della sensibilità 
e dell’orgoglio umano: 


vestitevi di luce 

tenebrosi pallori: 

orridezze, e squallori 

meco, se senso avete, insuperbite. 


(Atto IV, se. V) 


Il processo creativo, l'esaltazione dell’opera dell’uomo, e dei 
suoi strumenti, come capaci di favorire la trasformazione interna, 
a natura divinizzata, della materia, si condiziona ad un «se» 
che ci impedisce di vedere in Guarini architetto una unilaterale 
espressione di fede, sia in Dio che in se stesso e nella propria arte. 
Così la suprema certezza dell’architetto, religioso ma guerriero, 
machinista, chimico, scultore, si adombra di un dubbio che permea 
anche i più felici momenti della creazione: 


O felici scarpelli: 
scultor farei anch'io; 
s’impoverendo un sasso 
l’arricchissi in un Dio. 


(Atto V, sc. VII) 


La creazione per sottrazione si rifà ancora a Michelangelo, 
attraverso Bruno. Ma c’è, nell’espressione guariniana, l'ipotesi 
di una piena organizzazione del caos da parte dell’intelletto, ca- 
pace addirittura di trasformare la materia bruta attraverso l’arte, 
in materia divina: concetto che può bene applicarsi anche alla 
sua architettura, se è vera quella coincidenza tra le arti che, di- 
venuta accanita disputa nel Seicento, sembra attuata pratica- 
mente dall’orientamento universalistico di Guarini. Lo spunto è 
ancora di Bruno: « E quindi i filosofi sono in qualche modo pit- 
tori e poeti». « Ut architectura poesis », dunque; ma, come ve- 
dremo, anche «ut architeetura philosophia ». 

Potremmo chiederci infine se Guarini fosse eretico. Certa- 
mente non nel senso in cui oggi si intende comunemente l’eresia: 
se il periodo giovanile è caratterizzato dalla insofferenza verso 
le costrizioni della fede, tutto lascia supporre che il lavoro di ri- 
cerca dello scienziato e dell’architetto sia rientrato a poco a poco 
in una posizione di intelligente distacco da qualsiasi posizione di 
estremismo religioso. A contestare il potere assoluto della fede 
contro le conquiste della ragione resta tutto il metodo di indagine 
e di creazione di Guarini, volto soprattutto alla rivalutazione 
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della più ampia libertà dell’uomo rispetto a qualsiasi autorità 
e a qualsiasi schema precostituito. Questa libertà si può ottenere 
veramente solo attraverso l’intelletto: l’eresia è quindi esclusa 
perché è, anch’essa, uno schema di comportamento limitante, 
indegno dell’uomo: si potrebbe dire, con Campanella: « L’eresia 
è opera sensuale, e le stelle nelli sensuali inchinano a quella, nelli 
razionali alla vera legge santa della prima Raggione... ». 


Memoria e architettura. 


Si è già accennato all’« arte della memoria » come alla chiave 
che permette di penetrare nell’interno stesso delle operazioni 
mentali: anche se essa riguarda, per definizione, tutti i campi 
dello scibile, è chiara la sua connessione con la facoltà intellettiva. 
Se la natura può essere investigata attraverso la memoria, la 
memoria stessa, attivata dalla conoscenza della natura, è lo stru- 
mento principale della creazione artistica: arte e natura sono le- 
gate infatti dal nesso indissolubile della « scientia ». Anche per 
Bacone, che pure si scaglia contro i facili sistemi mnemotecnici, 
considerati come esercitazioni vane di giocolieri, la memoria è 
in fondo il mezzo reale della creazione umana, che ripercorre, nei 
suoi elementi ordinari come nei fatti straordinari, tutta la gamma 
di variazioni esistenti nella natura stessa: « Facile è il passo dai 
miracoli della natura ai miracoli dell’arte. Infatti, una volta colta 
la natura nella sua variazione, dopo aver reso manifesta la ra- 
gione di essa, sarà facile condurre la natura con l’arte a quello 
stesso errore che essa per caso aveva prodotto. E non solo a questo 
errore, ma anche ad altri; perché gli errori di un lato mostrano e 
aprono la via agli errori e alle deviazioni in tutti i lati... Come 
dalle opere della natura, rare e inconsuete, l’intelletto risale e 
s'innalza a ricercare e a scoprire quelle forme che sono capaci di 
contenerle; così accade anche nelle opere notevoli e ammirevoli 
dell’arte: ed anche in modo maggiore, perché il modo di fare o 
operare tali miracoli dell’arte è generalmente chiaro, mentre di 
solito nei miracoli della natura il modo di procedere è più oscuro » 
(Francesco Bacone, Aforismi sull’interpretazione della natura). 
La sperimentazione sulle leggi della natura è quindi premessa 
per la creazione artistica: la padronanza delle leggi permette di 
ricreare, nell’arte, una nuova natura. Ancora Bacone chiarisce 
quale sia il vero punto di contatto. « Sotto tre diversi stati può 
trovarsi la natura, ed è, si può dire, sottoposta a tre specie di 
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governi. Se lasciata libera, la natura segue il suo corso ordinario, 
dal quale essa stessa è allontanata invece, o dalle difformità e 
dalle stranezze della materia e dalla violenza degli impedimenti, 
o perché costretta e guidata dall’arte e dal ministero degli uomini. 
Nel primo stato rientrano le specie naturali, nel secondo i mostri, 
nel terzo le cose artificiali » (Francesco Bacone. Aforismi per for- 
mare la storia umana). Il « monstrum » è. quindi, il passaggio ob- 
bligato, che rivela all'uomo, attraverso l’errore e la deviazione, 
la legge: « La storia naturale è perciò distinta in tre parti, che 
trattano della libertà, degli errori, e dei vincoli della natura, di 
modo che la possiamo ben distinguere in storia delle ‘ generazioni 
regolari’, delle ‘ generazioni irregolari’ e delle arti: quest’ultima 
noi la chiamiamo anche storia ‘meccanica’ o ‘sperimentale ? ». 
Questa premessa ci è sembrata una necessaria introduzione al 
problema del rapporto storico-sperimentale tra natura e arte; 
come in Guarini, che sembra avere attinto anche dal grande filo- 
sofo inglese, l’arte della memoria è sempre presente, come ter- 
mine di paragone inespresso: essa sta per evolversi nel metodo 
scientifico e la sua affinità con i procedimenti del calcolo matema- 
tico, se sfuggirono a Bacone, furono intuiti da Cartesio e sfrut- 
tati a fondo da Leibniz. 

Del pensiero di Bacone resta, in Guarini, l’approccio schiet- 
tamente filosofico ai problemi della scienza, la libertà da qualsiasi 
autorità, la ricerca di una « nuova armonia ». Vediamo ora come 
e se questa armonia tra i vari campi del sapere umano, e di questi 
con il principio divino, possa esprimersi attraverso l’architettura, 
sbocco naturale, come la scienza, delle secolari ricerche sulla me- 
moria. Mediante questa arte le immagini del macrocosmo (l’uni- 
verso) e del microcosmo (l’uomo) vengono a convergere in una 
costruzione mentale che è, però, anche costruzione reale: il teatro. 
Se il teatro è soprattutto ricostruzione del macrocosmo operata 
dal microcosmo, tuttavia esso non esclude un ribaltamento del- 
l’oggetto. Il « Theatrum anatomicum » costruito da Gerolamo 
Fabrizi per l’Università di Padova, nel quale la tavola per la dis- 
sezione anatomica si trova nel centro di una serie di sei ripiani 
circolari, con scoperta allusione alle sfere planetarie, testimonia 
meglio di ogni altra immagine la posizione centrale dell’uomo 
rispetto all’universo. Un doppio sistema di coordinazioni logiche 
può essere quindi utile per comprendere i sistemi architettonici 
di Guarini: da un lato l’interesse per la natura e per la scienza, 
cui si aggiunge una profonda conoscenza della geometria e della 
matematica; dall’altro l’ipotesi « teatrale » dell’architettura, così 
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connaturata al suo secolo. La Pietà Trionfante, che allude alla 
vicenda umana e divina della nuova scienza, trova il luogo natu- 
rale di rappresentazione nel suo « theatrum ». Il teatro che, iden- 
tificato come la ricostruzione intellettuale dell’universo attra- 
verso le infinite combinazioni di tutte le sue componenti, assurge 
a una dimensione e a un significato cosmici; l’edificio religioso che 
attinge dal teatro forme e significati che ne amplificano la fun- 
zione e la struttura in un tentativo di conciliazione universale 
di tutti gli apporti pagani confluiti nel cristianesimo: sono questi 
due momenti del progressivo evolversi dell’universalismo rina- 
scimentale nell’enciclopedia seicentesca. Come la « Scuola d’Atene » 
di Raffaello può interpretarsi come uno dei più grandiosi tributi 
all’arte della memoria, con la sua rappresentazione gerarchica- 
mente ordinata dei massimi intelletti umani del passato, così il 
teatro Olimpico di Palladio è stato accostato al teatro della me- 
moria costruito a Venezia da Giulio Camillo intorno al 1530, im- 
postato sulla combinazione delle immagini celesti. Esso si pre- 
senta come una rielaborazione di quello vitruviano (come ap- 
pare nell’edizione palladiana di Daniele Barbaro, 1567) su basi 
ermetiche, fondandosi sugli influssi planetari: i triangoli inscritti 
all’interno del cerchio, che ripete la forma dello zodiaco, sono ri- 
presi da Vitruvio, e la ricostruzione nell’edificio del sistema natu- 
rale del mondo, e del sistema artificiale dell’intelletto, sono com- 
ponenti essenziali per la comprensione del teatro Olimpico dello 
stesso Palladio a Vicenza (1580-84). Il teatro di Giulio Camillo, 
e i suoi riflessi sul teatro palladiano appartengono comunque a 
un filone che si potrebbe definire « classicista », facente capo cioè, 
anche con una prospettiva ormai rinascimentale, all’« ars me- 
moriae » e all’architettura classica. Gli sviluppi di questo tipo 
di teatro si possono seguire ancora nel Seicento, nelle esperienze 
sceniche berniniane (e soprattutto nella « macchina teatrale » 
del colonnato di S. Pietro). Un altro indirizzo, che si potrebbe 
definire « scientifico », ha le sue origini nel libero gioco mnemo- 
nico scevro da qualsiasi aggettivazione introdotto da Raimondo 
Lullo (1235-1316) e portato alle estreme conseguenze nella fan- 
tastica macchina di Bruno. La memoria diventa arte universale: 
applicabile con successo a qualsiasi soggetto, dato che il suo mec- 
canismo è basato sulla struttura stessa dell’universo. I rapporti 
della memoria con le altre due « potenze » dell’anima, l’intelletto 
e la volontà, sono espressi nel celebre passo del Libro della 
Contemplazione di Lullo: « La prima ricorda ciò che la seconda 
comprende e che la terza vuole: la seconda comprende ciò che 
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la prima ricorda e la terza vuole: la terza vuole ciò che la prima 
ricorda e la seconda comprende ». L'importanza del sistema lul- 
liano risiede nella completa astrazione dei simboli; le operazioni 
combinatorie ottenute ruotando fra di loro i cerchi concentrici si 
basano solo sulla geometria, sul numero, e sulla stereotomia spa- 
ziale (ove lo spazio immaginato è tangente allo spazio reale) delle 
relazioni interne, sia in senso orizzontale (diagonali che uniscono 
punti opposti), sia in senso verticale (scala della conoscenza e 
sovrapposizione dei cieli). Le basi della « topologia combinatoria » 
della memoria sono ormai ampiamente gettate. Il De umbris 
idearum di Giordano Bruno (1582), contenente la prima formula- 
zione delle sue idee sull’arte della memoria, si basa, per afferma- 
zione dello stesso autore, non sulla magia, ma sulla scienza. Il 
rovesciamento delle vecchie posizioni si rivela soprattutto nello 
scambio tra la priorità del « locus » e dell’« imago »: il luogo di- 
venta il soggetto, l’immagine l’oggetto, con una chiarissima con- 
cordanza con tutto il pensiero di Bruno circa la infinitezza, la 
priorità e l’unità dello spazio. L'impianto circolare di Lullo viene 
notevolmente complicato; l’idea di creare una architettura è tal- 
mente chiara nella mente del filosofo che non esita a intitolare 
una sua opera De compendiosa architectura artis Lullii, con allu- 
sione al carattere reale dell’edificio della memoria. I termini entro 
cui si svolge il pensiero bruniano sulla memoria sono tuttavia 
ancora essenzialmente magici, ma costituiscono un preludio alla 
svolta in senso scientifico della tecnica investigativa del Seicento; 
l'interesse, che si svolge per ora essenzialmente verso l’interno 
dell’uomo, nella cui mente può rivivere l’universo, si trasferirà 
sull’universo stesso. Il meccanismo magico diventerà meccanismo 
meccanico. Il processo conoscitivo si svolge dall’unità e ritorna 
all’unità, che sostituisce la trinità come simbolo della suprema 
perfezione: la natura discende nella produzione delle cose (dal- 
l’unità alla molteplicità) quella stessa strada che l’intelletto sale 
nel processo della loro conoscenza. La più nota immagine rea- 
listica del dinamico schema bruniano è La città del Sole di Tom- 
maso Campanella (1602, 1611), nella quale è contenuta una lunga 
descrizione della « città cosmica », che sembra una immaginosa 
descrizione delle « montagne cosmiche » di Guarini. La staticità 
dell'impianto della città di Campanella si traduce nel cerchio: 
il modello circolare subisce però quel caratteristico innalzamento 
a cannocchiale che è il vero punto di passaggio tra rappresenta- 
zione dell’architettura (piana) e architettura reale (spaziale). 
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« E la città distinta in sette gironi grandissimi, nominati dalli 
sette pianeti, e s’entra dall’uno all’altro per quattro strade e per 
quattro porte, alli quattro angoli del mondo spettanti; ma sta 
in modo che, se fosse espugnato il primo girone, bisogna più tra- 
vaglio al secondo e poi più; talché sette fiate bisogna espugnarla 
per vincerla. Ma io son di parere, che neanche il primo si può, 
tanto è grosso e terrapieno, ed ha valguardi, torrioni, artelleria 
e fossati di fuora. Entrando dunque per la porta Tramontana, 
di ferro coperta, fatta che s'alza e cala con bello ingegno, si vede 
un piano di 50 passi tra la muraglia prima e l’altra. Appresso 
stanno i palazzi tutti uniti per giro col muro, che puoi dir che 
tutti siano uno; e di sopra han li rivellini sopra a colonne, come 
chiostri di frati, e di sotto non vi è introito, se non dalla parte 
concava delli palazzi. Poi son le stanze belle con le fenestre al 
convesso ed al concavo, e son distinte con picciole mura tra loro. 
Solo il muro convesso è grosso otto palmi, il concavo tre, li mez- 
zani uno o poco più. Appresso poi s’arriva al secondo piano, ch'è 
dui passi o tre manco, e si vedono le seconde mura con li rivellini 
in fuora e passeggiatori; e della parte dentro, l’altro muro, che 
serra i palazzi in mezzo, ha il chiostro con le colonne di sotto, e 
di sopra belle pitture. E così s’arriva fino al supremo e sempre 
per piani. Solo quando s’entran le porte, che son doppie per le 
mura interiori ed esteriori, si ascende per gradi tali, che non si 
conosce perché vanno abliquamente, e son d’altura quasi invisi- 
bile distinte le scale. Nella sommità del monte vi è un gran piano 
ed un gran tempio in mezzo, di stupendo artifizio. Il tempio è 
tondo perfettamente, e non ha la muraglia che lo circondi; ma 
sta situato sopra colonne grosse e belle assai. La cupola grande 
ha in mezzo una cupoletta con uno spiraglio, che pende sopra 
l’altare, ch'è un solo e sta nel mezzo del tempio. Girano le co- 
lonne trecento passi e più, e fuor delle colonne della cupola vi son 
per otto passi li chiostri con mura poco elevate sopra le sedie che 
stan d’intorno al concavo dell’esterior muro, benché in tutte le 
colonne interiori, che senza muro fraposto tengono il tempio in- 
sieme, non manchino sedili portatili assai. Sopra l’altare non vi 
è altro ch'un mappamondo assai grande, dove tutto il cielo è 
dipinto, ed un altro dove è la terra. Poi sul cielo della cupola vi 
stanno tutte le stelle maggiori del cielo, notate coi nomi loro e 
virtù, ch’anno sopra le cose terrene con tre versi per una; ci sono 
i poli e i circoli signati non del tutto, perché manca il muro a basso, 
ma si vedono finiti in corrispondenza agli globbi dell’altare. Vi 
sono sempre accese sette lampade nominate dalli sette pianeti. 
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Sopra il tempio vi stanno alcune celle nella cupoletta attorno, e 
molte altre grandi sopra li chiostri, e qui abitano li religiosi, che 
son da quaranta. Vi è sopra la cupola una banderuola per mostrare 
i venti, e ne signano trentasei: e sanno quando spira ogni vento 
cha stagione porta. E qui sta anco un libro in lettere d’oro di cose 
importantissime ». 

Il «fantastico ritrovato », così vivacemente realistico, di 
Campanella, è uno degli ultimi decisivi anelli nel processo di tra- 
sformazione degli edifici immaginari costruiti dall’arte della me- 
moria in concrete forme architettoniche. Subito dopo La città 
del Sole, e cioè nel 1613, viene ricostruito a Londra il « Globe 
Theater », che, eretto già nel 1599, è una evoluzione del primo 
teatro Shakespeariano nel preciso senso di una estensione del 
concetto di teatro all’intero cosmo, e quindi di collegamento al 
cosmo della costruzione nella quale si svolgono le commedie e 
le tragedie umane. La forma di questo teatro è stata recentemente 
riproposta dalla Yates (The Art of Memory, London, 1966) con 
uno stringente paragone con il trattato di Robert Fludd, Utriusque 
Cosmi Maioris Scilicet et Minoris, Metaphysica, Phisica atque 
Technica Historia (Oppenheim, 1617-19), contenente tra l’altro 
uno degli ultimi grandi trattati sull’« ars memoriae » concepiti 
nella scia ermetica rinascimentale e, in particolare, con un evi- 
dente omaggio metodologico alle idee di Bruno. Il microcosmo di 
cui parla Fludd nella seconda parte della sua opera è l’uomo nel 
quale le corrispondenze con il macrocosmo giungono a permettere 
un effettivo contatto tra i due mondi; la « storia tecnica del mi- 
crocosmo » non è altro che la tecnica segreta della memoria che 
aggancia, vivificandolo, il mondo umano a quello delle sfere, in 
quel movimento ascendente e discendente che rappresenta l’im- 
magine consueta delle operazioni mnemoniche. Per Fludd, sim- 
boli di quest'arte sono quindi la piramide, l’obelisco, la torre di 
Babele: il sistema mnemonico costruito non è più situato nella 
dimensione astratta dell’intelletto, ma è, e l’autore tende a sot- 
tolinearlo, un edificio reale, non fittizio. 

I due « modi » dell’arte della memoria di Fludd sono l’« ars 
rotunda » e l’« ars quadrata ». Nell’« ars rotunda » le operazioni 
avvengono tramite idee, «forme separate dalle cose corporee, 
come spiriti, ombre, anime » ogni cosa cioè, afferma Fludd, che 
«non è composta dei quattro elementi, cioè cose spirituali e sem- 
plicemente concepite nell’immaginazione ». L’« ars quadrata » in- 
vece usa immagini di cose corporee, come l’uomo, gli animali, le 
piante, gli oggetti, il mondo inanimato. L’« ars quadrata » e 
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l’« ars rotunda », connesse tra loro in un sistema coerente, sono 
situate in edifici reali, resi solidali con il moto dei cieli, con i pia- 
neti e con lo zodiaco mediante la stessa « ars rotunda », il cui 
luogo naturale è «la parte eterea del mondo, cioè le orbite ce- 
lesti numerate dalla ottava sfera e che terminano nella sfera della 
Luna ». Questo edificio, partecipe nello stesso tempo del mondo 
delle idee e del mondo delle cose è un teatro: cioè: «un luogo 
nel quale si mostrano tutte le rappresentazioni delle parole, delle 
sentenze, dei particolari di un discorso e di un argomento, come 
in un pubblico teatro nel quale si rappresentano le commedie e 
le tragedie ». Il teatro di Fludd è quindi un teatro, nel quale si 
distinguono la zona inferiore, terrena, e il « cielo ». 

La forma del « Globe » è stata ricostruita dalla Yates in 
forma esagonale all’esterno e circolare nell’interno: i quattro 
triangoli inscritti richiamano tanto alla tradizione vitruviana 
quanto alla sua interpretazione palladiana. Il confronto con gli 
edifici religiosi è tanto più stringente in quanto il « Globe » è 
orientato con la scena a levante. Il nesso con la tradizione rina- 
scimentale è evidente: già Leon Battista Alberti consiglia di co- 
struire edifici a pianta poligonale regolare: il cerchio. il quadrato, 
l’esagono, l’ottagono, il decagono e il dodecagono: il Serlio studia 
chiese ricavate nel quadrato, nel pentagono, nell’esagono, nell’ot- 
tagono. A questo sottofondo di simbolismo religioso della geo- 
metria si aggiunge però, nel Seicento, l’identificazione materiale 
della costruzione con il cosmo e con il teatro, l’edificio divino e 
quello umano congiunti mediante la tecnica segreta dell’« ars 
memoriae », 


L’arte della memoria non si esaurisce, neanche nei suoi aspetti 
più chiaramente esoterici, all’inizio del Seicento, ma viene uti- 
lizzata da tutti i grandi ingegni impegnati nella riedificazione della 
scienza e nella sistemazione enciclopedica delle cognizioni. Uno 
dei principali veicoli della nuova cultura, e tuttavia sempre fe- 
dele alla tradizione magica, è Giovanni Caramuel, importante e 
coraggioso assertore dello sperimentalismo degli « Investiganti » 
napoletani. Ancora nel 1679 il Caramuel poteva pubblicare a Vi- 
gevano un’opera intitolata Trismegistus, nella quale l’arte della 
memoria rivive anche nelle sue diramazioni tradizionali della 
fisiognomica, della steganografia, della magia. Tra le facoltà 
umane, la « memoria », l’« intellectus », la « voluntas », la me- 
moria è la prima virtù speculativa, che permette di creare magi- 
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camente, e segretamente, per mezzo di un’arte meravigliosa, cose 
superiori alle normali possibilità dell’intelletto. 

L’attività enciclopedica di Caramuel, che tra l’altro pubblica 
un Apparatus Philosophicus a Colonia nello stesso 1665 in cui a 
Parigi apparivano i Placita, corrisponde ad altre non meno spre- 
giudicate esperienze da parte di personalità ecclesiastiche: tra 
queste il Pharus Scientiarum, pubblicato a Leida nel 1659 dal 
gesuita spagnolo Sebastiano Izquierdo. In quest'opera è stato 
visto il tentativo di conciliazione, in un apparato logico siste- 
matico che includa anche l’arte della memoria, di scienza e teo- 
logia. Ciò poteva ottenersi innestando sul grande edificio di Ba- 
cone e di Lullo la matematica; come più tardi proporrà lo stesso 
Attanasio Kircher, anch'egli gesuita, nell’Ars magna sciendi (Am- 
sterdam, 1669). 

Quali fossero gli intendimenti di Guarini che componeva i Pla- 
cita Philosophica all’inizio del settimo decennio del Seicento, uno 
dei momenti di più intensa ricerca filosofica e scientifica del se- 
colo, si può facilmente riassumere seguendo le sue stesse parole. 
Innanzi tutto la memoria deve identificarsi con l’intelletto:« La 
memoria, sia quella sensitiva che quella intellettiva, rappresenta 
all’intelletto le cose passate, sia perché l’intelletto ricorre ad essa 
con l’imperio della volontà, sia perché esse siano richiamate da 
qualche circostanza, come per esempio la connessione, che sta- 
biliscono, per atto dell’intelletto, le « species » conservate nella 
memoria con le cose reali: sia perché l’immaginazione susciti delle 
species che sono poste in relazione con le cose conservate nella 
memoria dalla vicinanza o dalla similitudine » (Placita, pag. 792). 
La triade lulliana (memoria, intelletto, volontà), conserva intatta 
la possibilità di intercambiabilità tra i termini: mentre la me- 
moria è retrocessa alla funzione di serbatoio, la memoria intel- 
lettiva coincidendo con l’intelletto è uno strumento superiore di 
conoscenza, quello strumento che non differisce molto nella sostanza 
dall’« arte combinatoria » di Leibniz (Dissertatio de arte combina- 
toria, 1666). Nella Risposta a Guglielmo d’ Avenat, Tommaso Hobbes 
aveva chiarito la posizione della memoria con un acuto senso della 
finalità delle operazioni mentali: « Tempo ed educazione produ- 
cono esperienza, l’esperienza produce memoria, la memoria pro- 
duce giudizio e fantasia, il giudizio produce la forza e la strut- 
tura e la fantasia produce gli ornamenti di un poema. Quindi 
non è assurda l’antica favola che faceva della Memoria la madre 
delle Muse, perché la memoria è il mondo, non in realtà, ma come 
in uno specchio: nel quale il giudizio, suo fratello più severo, la- 
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vora esaminando con gravità e rigore tutte le parti della natura 
e registrando con lettere il loro ordine, cause, usi, differenze e so- 
miglianze: mentre la fantasia, quando dev'essere eseguita qua- 
lunque opera d’arte, trova i suoi materiali pronti sottomano per 
usarli e non ha bisogno d’altro che di muoversi rapidamente dal- 
l’uno all’altro perché ciò che le occorre e che si può trovare là 
non possa rimanere per lungo tempo ignorato ». Siamo già in un 
campo in cui la successione ordinata delle operazioni permette 
di per sé la creazione; in Leibniz (Nova methodus discendae docen- 
daeque jurisprudentia, 1667), alla mnemonica succede la meto- 
dologica e la logica. I caratteri, segni simbolici da apporre come 
note distintive a ogni nozione, possono essere assoggettati al cal- 
colo matematico, allo scopo di avere uno strumento universale 
per la risoluzione di ogni tipo di problema: sono, queste, le origini 
del calcolo infinitesimale. 

el « theatrum architectonicum » del Guarini, le chiese a 
impianto centrale sono profondamente inserite in questo mondo 
di costruzioni logiche. Il cerchio è la figura della memoria, e in 
particolare, dell’« ars rotunda », perché permette la rotazione: 
è il modello del cielo, del quale riproduce lo schema concentrico 
ove ogni astro percorre con diversa velocità la propria orbita; 
è, infine, il luogo simbolico ove si svolgono convenzionalmente le 
relazioni, fisiche, retoriche, armoniche tra punti opposti, e ove 
si tracciano i percorsi elastici dei contatti a distanza. La dimo- 
strazione di Cartesio sulla necessità del moto lungo un anello 
«così che, quando un corpo lascia il suo posto a qualche altro 
che lo caccia, entra in quello di un altro, e quest'altro in quello 
d’un altro e così di seguito fino all’ultimo, che occupa nel mede- 
simo istante il luogo lasciato dal primo » (I Principi della filo- 
sofia) richiama l’oscillazione rotante degli elementi accatastati 
uno dentro l’altro nella copertura della Sindone: gli esagoni vi- 
brano sfalsati mentre la serpentina dal basso verso l’alto raccoglie 
e sottolinea questo movimento. La relazione dinamica è alla base 
della composizione delle volte intrecciate di Guarini; sia che 
(come nell’elegante allusione del « gioco delle sei ninfe »: Pietà 
Trionfante, Atto INI, se. VIII) i tracciati di forza si riflettono ela- 
sticamente senza mai sostare, da punto a punto, sia che rappre- 
sentino parzialmente le orbite intrecciate della sfera celeste (con 
scoperto riferimento alle figurazioni della cupola del tempio della 
Città del Sole). La memoria penetra nel campo delle associazioni, 
sfrutta ogni analogia, si riconosce nelle architetture usate, forse 
con intenti analoghi, dagli astronomi arabi; sovrappone e taglia 
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le volte mostrando la sua potenza inventiva. Il mondo stratifi- 
cato in piani ricorda, più che le immagini cosmologiche tradizio- 
nali, lo sforzo dell’ascensione per gradi alla conoscenza: come la 
città di Campanella, la macchina di Guarini deve essere conqui- 
stata girone per girone, con una crescente fatica. L’impianto, 
mediante il modello proiettivo della stella (che evidenzia il «rap- 
porto »), si trova in contatto mnemotecnico con i solidi platonici 
(come sono rappresentati, inscritti nelle sfere, nell’Euclides Adaue- 
} tus) usati in una serie completa senz’altro dettata dal desiderio 
scientifico dell’esaurimento ordinato dalla possibilità combina- 
toria offerta dalla geometria. Nell’Euclides è seguito l’ordine con- 
sueto che va dal tetraedro all’icosaedro; nelle opere architettoniche 
(il cui fondamento geometrico è esplicitamente richiamato nella 
prima lastra dell’ Architettura Civile, che mostra i poligoni rego- 
lari inscritti nel cerchio) il triangolo è rappresentato dalla S. Sin- 
done, il quadrato da S. Anna di Parigi. S. Filippo di Casale e 
S. Gaetano di Vicenza, il pentagono da S. Gaetano di Nizza, l’esa- 
gono dalla chiesa dei Padri Somaschi di Messina, l’ottagono dal 
S. Lorenzo. Non è un caso che il primo tentativo di Keplero di 
determinare i rapporti tra i cerchi delle orbite dei pianeti fosse 
spontaneamente orientato verso una ordinata successione di figure 
piane: « Il rapporto tra i due cerchi sembrava a occhio, pressoché 
simile a quello che intercorre tra gli orbi di Saturno e di Giove: 
e il triangolo era la prima figura, così come Saturno e Giove i 
primi pianeti. Successivamente tentai di determinare con un qua- 
drato la seconda distanza, quella tra Marte e Giove: con un pen- 
tagono la terra, con un esagono la quarta ». Dopo questo tentativo, 
Keplero si corregge: « cos'hanno le figure piane in comune con gli 
orbi solidi? Bisognerebbe ricorrere piuttosto ai corpi solidi » (My- 
sterium Cosmographicum). Stabilita la corrispondenza con i so- 
lidi regolari, è possibile anche, mediante la tradizione ermetica 
(v. per es. Caramuel, Trattato di architettura, Lamina XXIII, in 
cui sono rappresentati i solidi: l’ottaedro corrisponde all’aria, il 
tetraedro corrisponde al fuoco, il cubo alla terra, l’icosaedro al- 
l’acqua, mentre nel dodecaedro sono effigiati il sole, la luna, le 
stelle fisse) collegare l’architettura agli influssi planetari; inter- 
pretazione che si può associare con quella di Keplero che, ipotiz- 
zando la successione delle sfere dei pianeti, separate dal cubo, 
tetraedro, ottaedro, icosaedro, prepara le premesse delle sue teorie 
sull’armonia universale. 
La visione dell’intreccio immaginoso dei segreti strumenti 
della memoria, del meccanismo dell’interno (cioè dei princìpi) 
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della macchina cosmica non esclude, anzi implica la totale parte- 
cipazione storica dell’architettura di Guarini. La sua tecnica è 
una mnemotecnica. Attraverso la memoria, che è anche memoria 
di altre architetture o di altre conoscenze, il particolare non può 
più legittimamente essere giudicato per se stesso in senso negativo; 
cioè si attua quell’ottimistica scissione del giudizio che non am- 
mette il male e la bruttezza in senso assoluto, dato che « tutto 
viene ricordato ». Il giudizio relativistico così spesso espresso si 
ritrova già in Bruno: « Come tutto è da buono, così tutto è buono, 
per buono e a buono; da bene, per bene, a bene; del che tutto 
il contrario non appare se non a chi non apprende altro che l’esser 
presente; come la beltade dell’edificio non è manifesta a chi scopre 
una minima parte di esso ». Il tempo (la successione) si confonde 
con lo spazio (la proporzione) in una struttura elastica che avvolge 
totalmente lo spettatore, il quale non ha un proprio spazio per 
osservare lo scenario nè può tenersene distaccato in senso tem- 
porale, ma è costretto a percorrere le stesse traiettorie di rapporti, 
gli stessi modi di contrattazione o espansione, le stesse emozioni 
di scoperta sulla natura delle cose che l'architetto ha voluto im- 
primere nelle membrature. La mancanza di un auditorio, di una 
platea, mentre pone in risalto la sottile aristocraticità di una co- 
struzione situata «in un altro spazio » sacrifica fatalmente ogni 
possibilità di ironia o di osservazione distaccata. L’osservatore 
si trova immerso nello scottante intrecciarsi dei rimandi, delle 
allusioni, delle oscure dimostrazioni di processi conoscitivi e di 
ricerca superati per sempre (e destinati a non più riemergere nella 
loro purezza originaria), all'atto della costruzione. Il « senso » 
per il quale l’architettura è costituita non è, come in Bernini, 
l’accettazione globale di tutte le sensazioni, ma lo stimolo a un 
progressivo approfondimento delle immagini. Nel «teatro della 
memoria » le suggestioni del « teatro nel teatro » permangono, 
ma al livello tragico della richiesta di una adesione completa di 
chi lo contempla; lo spettatore, invece di essere l’oggetto passivo 
di scherzi illusionistici è invitato all’attiva interpretazione delle 
stanze sovrapposte secondo le leggi dell’« ars rotunda », o alle 
ridondanze materiali della zona inferiore al di sotto dell’oriz- 
zonte ideale, costituito sempre dalla prima cornice, nella quale si 
manifesta la varietà e lo splendore dell’« ars quadrata » (come nel 
S. Lorenzo). Una sperimentazione così assidua e penetrante sul 
piano della progettazione delle possibilità non definite e non de- 
finibili dell’arte combinatoria, applicata al modello geometrico 
quasi fosse una parola, ai sistemi costruttivi quasi fossero brani 
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sintattici, si sottrae per forza di cose a qualsiasi schematizzazione. 
nel continuo superamento dell’invenzione geometrica e delle forme 
decorative, nella tensione provocata tra gli opposti e nella mo- 
mentanea riconciliazione di tecnica e decorazione possibile solo 
nell’immagine istantanea. 

Nelle Harmonices mundi (Linz, 1619) Keplero, complicando 
notevolmente sulla base di nuovi calcoli la corrispondenza tra le 
sfere, traduce letteralmente questa armonia nella musica. Quanto 
la sua teoria musicale abbia potuto influire su Guarini è difficile 
da precisare; certamente il ruolo della musica è previsto, ma nel 
quadro di una organizzazione più vasta e comprensiva. Sia la 
Filosofia che la Matematica, come avverte l’autore nella premessa 
al lungo trattato sulla luce nei Placita, hanno una visione unila- 
terale dei problemi scientifici: l'intelletto, meccanismo che com- 
prende tanto il gioco delle passioni quanto la dimostrazione geo- 
metrica, quanto infine la forza di persuasione della sperimenta- 
zione, discerne liberamente « iuxta propria principio » il vero dal 
falso, ovunque esso sia enunciato, e da qualsiasi autorità sia so- 
stenuto. La tecnica usata dall’intelletto si trasferisce quindi su 
tutto il mondo fisico e su tutto il mondo morale: la macchina non 
è soltanto il meccanismo, ma anche l’essere vivente. E evidente 
l’affinità di questa concezione con le teorie ad esempio, di Borelli 
o di Malpighi. Borelli era stato a Messina, a insegnare matema- 
tica e astronomia, dal 1632 al 1655: vi torna nel 1667. Nel 1658 
pubblica l’Euelides Restitutus; opera certamente conosciuta da 
Guarini, che vi si ispira anche nel titolo dell’Euclides Adauctus 
(1671). Il De motu animalium (Roma, 1680-81) esaurisce il pro- 
blema più volte affrontato parzialmente anche nei Placita risol- 
vendo in unitaria concezione meccanica, ripresa poi da Malpighi, 
ciò che era riferito ai singoli organi. Malpighi giunge a Messina 
alla partenza del Guarini (1162). Sono queste solo indicazioni 
frammentarie che aprono però il problema dell'ambiente cui fu 
debitore Guarini negli anni di preparazione dei Placita, e cui egli 
stesso apportò contributi determinanti. 

Il suo modo di trattare gli argomenti scientifici, che non è 
né rigorosamente filosofico né rigorosamente matematico (alla 
pura matematica, alla geometria e all’astronomia si rivolgeranno 
invece le sue ricerche successive), potrebbe definirsi con termine 
moderno « Filosofia della Scienza ». Lo scopo è infatti quello di 
ricondurre a unità logica le nuove conquiste del sapere, ancora 
sulla strada aperta alcuni decenni prima dall’« antimatematico », 
utopista ma illuminista Bacone. E l’interesse di Guarini per le 
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macchine, ad esempio per gli orologi, e quindi per le architetture 
che, come gli orologi, sono misuratori del tempo reale e di quello 
immaginario della memoria intellettiva, è già contenuto nell’os- 
servazione del grande filosofo: « Per esempio, la confezione degli 
orologi è cosa certamente minuziosa e accurata, perché sembra 
imitare con le sue ruote il moto dei corpi celesti, e con il movi- 
mento ritmico e consecutivo il polso degli esseri animati » (No- 
vum Organum). 


La macchina come organismo, a imitazione del « grande ani- 
male » della « fabrica mundi »; il ritmo come pulsazione consecu- 
tiva che nella luce, « ens successivum », ha il suo aspetto primo e 
più universale; l’invenzione come ricerca continua attraverso 
l'imitazione razionalizzata delle leggi della natura, sono aspetti 
fondamentali della concezione unitaria del mondo e dell’uomo 
proposta da Guarini, e quindi premesse metodologiche generali 
su cui si basa anche la sua ricerca compositiva. Potremmo quindi 
a questo punto trarre le conclusioni passando rapidamente in 
rassegna non più i modelli elementari astratti, ma le loro combi- 
nazioni nell’architettura. Abbiamo visto come questi modelli 
siano geometrici, retorici, cosmologici, logici, morali: ci interessa 
ora di capire il significato delle « relationes » che li vincolano nel- 
l’organismo costruttivo. 

Guarini non costruisce soltanto prototipi, è un inventore di 
tipologie architettoniche. Riprendendo l’eredità del passato. ri- 
compone i vari elementi perseguendo la meta di una riedificazione 
nella quale ogni parte « già vista » assuma un significato nuovo 
a causa della nuova relazione con le altre parti e con il tutto; 
e ciò avviene, a garanzia della utilità effettiva delle operazioni, 
secondo una logica che non rinuncia alle dimostrazioni, secondo 
una esposizione che non trascura i passaggi: nell’organismo le 
singole parti restano autonome, per poter essere scomposte dallo 
stesso intelletto che le ha riunite, e per fornire agli altri gli stru- 
menti necessari per la comprensione totale del fenomeno. Cer- 
cando di gettare le basi della Filosofia della Scienza, fonda una 
nuova filosofia dell’architettura mediante l’acquisizione incessante 
dei « mezzi » necessari, tanto all’architettura come alla scienza: 
la matematica e la geometria. Questa geometria che è stata vista 
troppo spesso come punto di arrivo della ricerca guariniana, è, 
in realtà rivelatrice di un atteggiamento conoscitivo e inventivo 
più profondo e sottile. La proiezione delle volte non è solo una 
tecnica: come la proiezione mnemonica delle relazioni passate, 
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resenti e future tra gli aspetti della realtà, non è scindibile dal- 
l’intelletto. Così dalla proiezione piana dei solidi platonici si passa, 
con una ipotesi di completa reversibilità del procedimento, agli 
schemi spaziali delle volte; ma una figura proiettiva dell’Archi- 
tettura Civile (tratt. IV, lastra XIV, fig. 8), può essere fonte di 
ispirazione per l’Alfieri, che poco dopo l’edizione del trattato (1737) 
dà un impianto analogo alla Parrocchiale di Carignano (1757). 

La parola «cellula », usata per la prima volta da Hooke 
nella sua Micrografia (Londra, 1665), può esprimere esattamente 
il concetto di modello insieme autosufficiente e combinato. La 
combinazione delle cellule è in Guarini non semplice accentua- 
zione dei rapporti, ma vera invenzione. Riprendiamo qui il pro- 
blema dei « monstra », che costituiscono tanto un estremo della 
natura quanto un punto di partenza per la creazione artistica. 
« Monstrum », nel senso di essere o cosa meravigliosa, dalla forma 
mai vista, nel quale le consuete leggi non hanno più valore, e 
«monstrum » nel senso di invenzione libera della fantasia che 
compone a suo piacimento i modelli, le « species » della sua espe- 
rienza, coincidono nella metodologia scientifico-artistica di Gua- 
rini. L’architettura è, come la natura, meccanismo composto di 
pezzi variamente combinati: l’arte combinatoria della natura, 
che nel « monstrum » rileva una degenerazione insieme inquie- 
tante e rivelatrice del meccanismo organizzativo, può essere su- 
perata dalla tecnica combinatoria della mente umana. La « de- 
formazione » delle proiezioni geometriche, che non è solo tecnica 
ma anche arte produttrice di nuove forme, è uno di questi « mon- 
stra » inventati dalla scienza seicentesca: essa serve a costruire 
meccanismi meravigliosi, le architetture, che divengono esse 
stesse il monumento della scienza, l’immagine più concreta della 
scienza che recupera l'eredità del passato entro i ferrei schemi 
della nuova esperienza logica. L'architettura è, quindi, come 
l'enciclopedia, l'edificazione del nuovo mondo scientifico: edificio 
precario quanto alle singole componenti, ma fecondo di sviluppi 
futuri a causa della propria sistematicità intenzionale. La fortuna 
dei modelli di Guarini può spiegarsi proprio per questo rigoroso 
montaggio di proposizioni che, nella ricerca dell’equilibrio tra 
l’espressione del sentimento e l’espressione della legge, lascia 
aperte le connessioni tra i pensieri, verificabili i procedimenti, 
separate le singole componenti. E non importa se, al livello della 
esecuzione materiale o del gusto, l’architettura presenta talvolta 
delle apparenti contraddizioni. Esse vanno viste nell’insieme del- 
l’organismo architettonico; l’organismo può comprendersi solo 
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in rapporto con gli altri: questi a loro volta nell’insieme di tutta 
l’opera dell’architetto, nella quale anche gli apparenti contrasti 
trovano una loro profonda ragione: « velut coelorum orbes, dum 
sibi motibus contradicunt, concordi periodorum anfractu tandem 
in concentum se componant» (Placita, dedica). 

La sintesi è però sempre opera dell’intelletto dell’uomo, che 
ritrova la legge « a posteriori » e la applica « a priori », tanto nella 
scienza quanto nell’arte. Per questa identità di arte e scienza, 
Malpighi può esprimere, meglio di altri scienziati del suo tempo, 
il concetto di modello; nella Risposta apologetica (Bologna, 1689), 
così chiarisce il rapporto tra modello, struttura e scienza: « Nelle 
cose dunque della natura, che opera per necessità sempre uni- 
forme, la sagacità dell’uomo non è di sì poca attività, che non 
possa arrivare a svelare buona parte dei suoi artifici... lo stesso 
potiamo dire delle macchine del nostro corpo, che sono la base 
della medicina; attesoché questi sono composti di corde, di fila- 
menti, di travi, di fluidi scorrenti, di cisterne, di canali, di feltre, 
di crivelli e di somiglianti machine. L'uomo esaminando queste 
parti con l’anatomia, con la filosofia e con la mecanica, si è impos- 
sessato della struttura e dell’uso d’esse, e procedendo anche “ a 
priori ’’ è arrivato a formarne modelli. con i quali pone sotto l’oc- 
chio la causalità di quell’effetto, e ne rende la ragione “ a priori ’”. 
e con la serie di queste, aiutato dal discorso, intendendo il modo 
dell’operare della natura, fonda la fisiologia e patologia, e suc- 
cessivamente l’arte della medicina ». Così nell’architettura Gua- 
rini, ricercando le leggi immutabili della geometria, distaccando i 
modelli dall’oggetto, rende potenzialmente infinite le possibilità 
di comporre, a priori, le strutture fantastiche della nuova scienza. 








Fig. 1. Fig. 2. 


Fig. 1. - Rappresentazione del principio ottico dell’inviluppo delle onde, secondo Huygens: 
le onde elementari si compongono in una sola sfera luminosa (D € E F) che appare emessa 
dalla sorgente A. 


Fig. 2. - Schemi planimetrici di facciate «ondeggianti » di Francesco Borromini e 
Guarino Guarini: sono indicati i raggi di curvatura e i «centri di luce ». A) Borromini, 
balaustra dell’altare Filomarino, Chiesa dei Ss. Apostoli, Napoli (c. 1640-1642); B) Bor- 
romini, S. Carlo alle 4 Fontane, Roma (e. 1664-67); C) Guarini, « Architettura Civile », 
progetto per una chiesa, soluzione di destra; D) Guarini, S. Maria della Divina Provvidenza, 
Lisbona (e. 1656-59); E) Guarini, S. Anna la Reale, Parigi (c. 1662-65); F) Guarini, Imma- 
colata Concezione, Torino (c. 1673-75); G) Guarini, S. Maria di Ettinga, Praga (e. 1679). 











Fig. 3. — Schemi planimetrici parziali di due organismi longitudinali di Guarini generati 

da sistemi di « centri di luce ». A) S. Maria della Divina Provvidenza di Lisbona: B) « Archi- 

tettura Civile », progetto per una chiesa, soluzione di sinistra. Sono indicati, oltre i centri 

di curvatura principali, i lanternini (sorgenti di luce reali); nel primo esempio prevalgono 

le fonti di emissione interne, nel secondo fonti esterne e interne si equivalgono nel deter- 
minare l’ondulazione della doppia parete laterale. 
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« Trattato »). 





Fig. 4. — Ambiguità tra 
decorazione e antropo- 
morfismo: « pellerossa », 
di Palazzo Carignano. (Da 
M. Passanti, Nel mondo 
magico di Guarino Gua- 
rini, Torino, 1963). 





Figg. 6, 7. — Zoomorfismo 

degli impianti: Palazzo di 

Racconigi e « palazzo alla 

francese ». (Da Passanti, 
op. cit.). 
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Fig. 9. — Poesia e architettura: 

Prospetto di S. Anna la Reale, (dal 

« Trattato di Architettura »): « 

splendidi trionfi e scintillanti accese 

rocche, e macchine tonanti ». (Da 

«La Pietà Trionfante », Atto V, 
se, IX). 
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ig. 10. — Combinazioni mostruose di organismi. (da F. Liceti, De monstruorum 
Padova, 1616). 








Î n Altare maggiore 

errare 
pBallasustri 

| ePorte per de = 


|| rscale per il somocore] 
G Cappelle gia fare 
n Cappelle mote 

Î 

| 


1 Confasonari) 
L Porre picciola 
O Porta grande 
P Facciata 

QMisura di T-6| 
» Scala perl org 
TParte CS (a fa 


ea 


_r——__mr_ 


__M 





Fig. 11. — Organismo 
« mostruoso ». Pianta 
della Consolata. (Dal 
« Trattato di Architet- 

tura »). | 
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SiLvia BORDINI 


LA CRITICA GUARINIANA 


La più antica testimonianza di carattere critico sull’architet- 
tura di Guarini è offerta da un giudizio di Bernini sulla chiesa 
di S. Anna dei Teatini a Parigi, riportato nel diario di Chantelou. 
La generica frase di ammirazione pronunciata da Bernini, « credo 
che sarà bella », è accompagnata da considerazioni sulle propor- 
zioni dell’edificio e sul rapporto dimensionale tra l’interno e la 
cupola, e da una larvata critica all'impostazione della chiesa: 
«il serait bon qu'il eùt quelque partie qui avangat sur le devant 
parce que les églises qui sont rondes tout à fait, quand on y entre, 
on fait ordinairement sept à huit pas, ce que empéche qu’on n°en 
puisse pas bien voir la forme » (1). 

Si tratta di una frase che ci riporta alle concezioni architet- 
toniche di Bernini piuttosto che ad un tentativo di comprendere 
l’opera guariniana: l’allusione ad una chiesa circolare potrebbe 
forse indurre a ritenere che nel 1605 si stesse seguendo un pro- 
getto diverso da quello generalmente ritenuto a croce greca. Tra 
i giudizi dei contemporanei, pieno di ammirazione è quello di 
Sébastien Locatelli nella sua relazione di viaggio del 1664-65 (2); 
Locatelli sottolinea l'elemento bizzarro e fantastico dell’archi- 
tettura guariniana, ossia la componente che maggiormente col- 
pisce l’attenzione dei contemporanei accanto al fattore tecnico, 
e anticipa quasi, in alcuni accenni alla bizzarria della chiesa dei 
Teatini, uno degli argomenti della critica neoclassica. Piuttosto 
ambigua, ma nello stesso tempo sintomo di una precisa presa di 


(1) P. Fréart pe CnanteLov, Journal de voyage du chevalier Bernin en 
France (1665), Paris, 1885, p. 33 (14 giugno). 

(2) A. Vaurier, Voyage de France (1664-65). Relation de Sébastien Locatelli, 
Paris, 1905, p. 4l. 
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posizione, è la testimonianza di Vittone, che considera, nel 1760 
e 1766, le cupole di Guarini « oscure e difficili e poco ad un sem- 
plice misuratore intellegibili » (1), e colloca il teatino, insieme a 
Borromini, tra gli architetti « licenziosi e meno della naturalezza 
amici », intendendo per naturalezza «utilità sodezza e leg- 
giadria » (2). 

L’esigenza di giustificare le proprie ricerche e il ricorso ad 
elementi posti al di fuori del linguaggio codificato con l’alibi di 
un’aderenza teorica all’autorità del classicismo, inducono il più 
diretto seguace di Guarini a limitarne il significato architettonico; 
da notare inoltre che ciò avviene proprio nel periodo di maggiore 
risonanza dell’opera guariniana, diffusa nell'ambiente tedesco tra- 
mite la pubblicazione del Trattato dell’ Architettura Civile, cu- 
rata dallo stesso Vittone (1737). 

I concetti di naturalezza e semplicità enunciati da Vittone 
anticipano comunque l’atteggiamento della critica neoclassica, 
anche se i presupposti teorici sono sostanzialmente diversi. Da 
una medesima posizione culturale derivano infatti i giudizi dei 
teorici del criticismo illuminista, dal Milizia (1768), al Vezzosi 
(1780). al Tiraboschi (1783), al Ticozzi (1831), al Quatremère de 
Quiney (1832), che accomunano Guarini nella generale valuta- 
zione negativa dell’arte barocca (3). Già da queste prime ten- 
denziose letture emerge comunque l’individuazione di alcuni 
problemi fondamentali della critica guariniana. 

Il Milizia, che pure, come nota Daria De Bernardi Ferrero (4), 
non conosceva de visu le opere di Guarini, accusa l’architetto di 
aver « portato all’eccesso le stravaganze borrominesche » e nota 
come in tutte le sue fabbriche si veda «il bisbetico, l’irregolare, 
lo sforzato sì nelle piante che negli alzati e negli ornamenti ». 
Accanto a questi severi giudizi si coglie però nel brano di Milizia 
l’ammirazione e quasi lo stupore per la cultura filosofica e mate- 


(1) B. Virrone, Istruzioni diverse, ecc., Lugano, 1766. 

(2) B. Virrone, Istruzioni elementari, ecc., Lugano, 1760, discorso prelimi- 
nare al libro II. 

(3) F. Mrrizia, Memorie dei più celebri architetti, Roma, 1768, ed. Bologna, 
1827: A. F. Vezzosi, I scrittori de’ Cherici regolari detti Teatini, Roma, 1780, I, 
pp. 432-35; S. Ticozzi, Dizionario degli architetti, scultori, pittori, Milano, 1831; 
G. Trraposcni, Biblioteca modenese, Modena, 1783, III, p. 36; A. C. QuATREMÈRE 
pe Quincy, Dictionnaire historique d’architecture, Paris, 1832, ediz. italiana, 
Mantova, 1842, I, pp. 721-22 

(4) D. De BernarpI FERRERO, I « Disegni di Architettura civile et ecclesia- 
siastica» di Guarino Guarini, Torino, 1966, p. 17. 
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matica e per la conoscenza dei trattati classici, cultura che pone 
implicitamente il problema del rapporto tra l’aspetto tecnico- 
speculativo e l’aspetto più strettamente architettonico dell’at- 
tività di Guarini: tale problema è poi risolto dal Milizia, contrad- 
dittoriamente, con l’accusa di « una buona dose di ignoranza » 
e di una « presunzione sterminata » (1). L’accostamento a Bor- 
romini e l'ammirazione per la cultura e la tecnica di Guarini sono 
temi ripresi dal Vezzosi e da Quatremère de Quincy; quest’ultimo 
one Guarini tra gli « allievi di Borromini che hanno esagerato 
i difetti della sua maniera, dando all’esecuzione delle bizzarrie 
impresse nelle sue costruzioni l’appoggio delle scienze matema- 
tiche (2). Mentre il Quatremère de Quincy sottolinea in senso ne- 
gativo l’impiego stravagante e bizzarro della tecnica da parte di 
Guarini, il Vezzosi coglie il fermento sperimentale del metodo ope- 
rativo guariniano: «le fabbriche architettate dal nostro Gua- 
rino... hanno la loro stabilità e fermezza, oggetto principale del- 
l’arte. Che non l’abbiano per le stesse regole osservate comune- 
mente, denota avere il Guarino più tosto che imitare voluto ten- 
tare la via ben più ardua dell’invenzione. Se ciò sia da uomo stra- 
vagante o pazzarello — aggiunge Vezzosi alludendo evidente- 
mente al giudizio di Milizia — lo giudichi chi vuole » (3). 

La durezza del giudizio del Milizia è attenuata dal Comolli 
(1791) (4) e successivamente da Amico Ricci (1860) (5), che non 
tace la propria ammirazione per l’aspetto tecnico dell’architet- 
tura di Guarini, per la « novità dei suoi concepimenti e della dot- 
trina nell’attuarli », pur affrettandosi a condannarlo sotto il pro- 
filo estetico. Tra le varie notizie fornite dal Ricci desta parti- 
colare interesse l’accostamento alla geometria descrittiva di Monge 
(ripreso da una lettera di Carlo Promis del 1858), e la notizia con- 
cernente rinforzi di ferro che furono posti « dopo pochi anni» 
a sostegno della cupola di S. Lorenzo che minacciava di crollare. 
Le « fasce ferrate » di cui parla il Ricci, tra le prime testimonianze 


(1) F. MitiziA, op. cit., pp. 294-96. 

(2) A. C. QuatREMÈRE DE Quincy, op. cit., I, p. 722. 

(3) A. F. Vezzosi, op. cit., p. 432: l’autore elenca le opere teoriche di Guarini, 
tranne il Modo di Misurare le fabbriche e il Trattato di Fortificazione: un altro elenco 
delle pubblicazioni di Guarini è in A. ComoLti, Bibliografia storico-critica dell’ar- 
chitettura civile, Roma, 1791, III, p. 104, che aggiunge il Modo di Misurare, traendo 
notizie anche da G. TrraBoscHI, op. cit. 

(4) A. Comotti, op. cit., p. 104. 

(5) A. Ricci, Storia dell’architettura in Italia dal sec. IV al XVIII, Modena, 
1860, III, pp. 717-18. 
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dell’uso del ferro nelle strutture architettoniche (1), inducono a 
riflettere sul divario tra la perizia dei calcoli costruttivi di Guarini 
e le effettive possibilità di resistenza dei materiali, e ripropon- 
gono alla critica il problema del nesso esistente, nell’opera teorica 
di Guarini, tra esperienza speculativa e pratica architettonica. Il 
problema dei rapporti tra struttura e materiali è accennato dal 
Paroletti (1819), il quale associa la «troppa arditezza » della 
cupola della chiesa di S. Filippo — fatta per « rivaleggiare con 
la cupola di S. Pietro » — alla cattiva qualità dei materiali (2). 

A livello regionale Guarini continua ad essere ricordato nelle 
guide piemontesi, che per tutto l’Ottocento si tramandano le 
notizie essenziali riguardanti la sua attività. Il Craveri (1753). 
ancora in periodo vittoniano, accenna ai motivi simbolici della 
Sindone, e manifesta la propria ammirazione per la « nuova ma- 
niera di fabbricare, affatto diversa dal sistema degli antichi e mo- 
derni architetti » (3). Il Paroletti (1819). malgrado alcune riserve 
per le stravaganze guariniane, è affascinato dal carattere stupe- 
facente e dal senso di instabilità e di illusionismo delle sue archi- 
tetture (4). Il Cibrario (1846) non esita a definire « degnissimo di 
considerazione » un monumento come la cappella della Sindone, e 
stabilisce una relazione tra l’architettura gotica e quella guari- 
niana, per la prima volta dopo le esplicite notazioni di Guarini 
nelle pagine dell’ Architettura Civile (5). 

Una svolta importante nella storia della critica guariniana 
è costituita dalla pubblicazione della storia del barocco in Italia 
di Cornelius Gurlitt (1887); Gurlitt pone l’accento sulla forma- 
zione di Guarini, mettendola in contatto oltre che con Borromini 
con l’arte dell’Italia meridionale e con il gusto spagnolo. presup- 
ponendo anche tangenze con il Fanzago (6). 

In tale prospettiva storica vengono analizzati i monumenti 
principali di Guarini in relazione a diversi elementi spaziali e com- 


(1) Tra i rari esempi di impiego del ferro nelle strutture in epoca barocca ri- 
cordiamo la volta appiattita della chiesa benedettina di Neresheim (1747-92), 
progettata da Neumann in pietra, ma realizzata, dopo la sua morte, con rinforzi 
metallici. Sull’argomento vedi S. Giepion, Space, Time, Architecture, Cambridge, 
1941, traduz. italiana, Milano, 1965. p. 159. 

(2) M. ParoLeTTI, Turin et ses curiositées, Turin, 1819, p. 151. 

(3) G. G. CraverI, Guida de’ forestieri per la real città di Torino, Torino, 1753. 

(4) M. PAROLETTI, op. cit., loc. cit. 

(5) L. Crsrario, Storia di Torino, Torino, 1846, pp. 398-99. 

(6) C. GurLitt, Geschichte des Barockstiles in Italien, Stiittgart, 1887, 
pp. 447-458. 
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positivi, tra cui anche l’impiego di materiali e tecniche partico- 
lari, come il mattone (1): Gurlitt tende inoltre a stabilire un nesso 
tra l’idea di religiosità di Guarini e il suo bisogno di trovare un 
nuovo linguaggio, la sua « ambizione di creare qualcosa di mai 
visto », avvalendosi della scienza e della astrologia (2). 

Le pagine dedicate a Guarini da Gurlitt denotano un ri- 
sveglio di interesse che coincide con una nuova disponibilità della 
critica nei confronti del barocco, nel clima di rivalutazione della 
scuola tedesca; tuttavia Guarini rimane ancora per lungo tempo 
una specie di sconosciuto, ai marigni del filone della ricerca in- 
torno all’arte barocca. Nel 1890 appare la biografia di Tommaso 
Sandonnini (3). importantissima per la ricchezza di notizie, con- 
tributi e documenti d’archivio, ma collocabile nei limiti della sto- 
riografia locale; su di un piano correttamente filologico e divul- 
gativo si pongono anche i contributi di G. Casalis (1851), C. Boggio 
(1896), G. Chevalley (1912), E. Olivero (1928) (4). 

Nei primi anni del Novecento le conoscenze e le posizioni 
critiche riguardo all’opera di Guarini sono ancora approssimative 
e abbastanza imprecise. 

Negativo è il giudizio di Pietro Toesca (1911), in cui si può 
riscontrare un’eco ritardata della condanna neoclassica (5); su 
di un piano diverso si pone invece il contributo di Marcel Reymond 
(1912) (6). L’autore mette in relazione l’architettura di Guarini 
con l’apparato del cerimoniale di corte e accenna a problemi co- 
struttivi, ponendo in rilievo tra l’altro il carattere scientifico del 
recupero guariniano di determinati princìpi strutturali del gotico: 
le considerazioni sui rapporti di Guarini con il gotico sono esami- 


(1) Sulla tecnica del mattone in Guarini, in particolare vedi: G. L. MARINI, 
Il mattone nell’architettura civile del Guarini, in « Epoche », I, 1962, pp. 131-34. 

(2) C. GURLITT, op. cit., p. 455. 

(3) T. SAnponnINI, Il Padre Guarino Guarini, in « Atti e Memorie della Real 
Deputazione di Storia patria per le province modenesi e parmensi », 1888, pp. 483- 
534: per notizie documentarie sull’attività di Guarini a Torino rivestono parti- 
colare importanza le ricerche di A. BaupI pi VESME, Schede Vesme, II, Torino, 1963. 

(4) G. CasaLis, Dizionario storico, statistico ecc., Torino, 1851; C. Boccro, 
Gli architetti Carlo e Amedeo di Castellamonte e lo sviluppo edilizio di Torino nel 
secolo XVII, Torino, 1896; G. CuevaLLEY, Gli architetti, l'architettura e la deco- 
razione delle ville piemontesi nel secolo XVIII, Torino, 1912; E. OLIveRO, La vita 
e l’arte del Padre Guarino Guarini, in « Il duomo di Torino », II, 1928, 5: Gli scritti 
del Padre Guarino Guarini, ibidem, 1928, 6. 

(5) P. Torsca, Torino, Bergamo, 1911. 

(6) M. Reymonp, De Michel-Ange à Tiepolo, Paris, 1912. 
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nate anche nell’ambito dell’attività teorica e accostate ai riferi- 
menti al classicismo e alle regole contenuti nell’Architettura civile. 
Reymond si oppone anche alle posizioni di condanna per la com- 
plessità dell’architettura guariniana: « Con Guarini arriviamo al 
massimo della complicazione architettonica. E se veramente si 
ritiene che la semplicità sia la pietra di paragone della bellezza, 
si deve considerare quest’arte come l’ultimo grado della deca- 
denza, d’accordo con Milizia. Ma per coloro che pensano che la 
semplicità sia lontana dall'essere la legge suprema dell’architet- 
tura, per degli artisti dagli occhi raffinati, opere come S. Lorenzo 
e la Consolata di Torino sono tra i più affascinanti gioielli 
d’arte » (1). 

Nel complesso assistiamo quindi ad un curioso fenomeno; 
lo storiografia critica dal Settecento all’inizio del Novecento ha 
messo in luce alcuni filoni interpretativi — l’accostamento a Bor- 
romini, il ruolo della matematica, della tecnica e della filosofia 
nella cultura architettonica guariniana, il ricorso ad elementi 
derivati da tradizioni diverse da quella classica — senza però 
porli a confronto in una visione complessiva e unitaria. L’archi- 
tettura guariniana per lungo tempo non viene presa in considera- 
zione come autonomo problema di linguaggio nell’ambito della 
cultura barocca in Italia e in Europa: forse a causa della natura 
complessa e multiforme della sua attività e della limitata quantità 
di architetture conservate, Guarini viene studiato e gradualmente 
riscoperto per via indiretta, attraverso l’analisi di diversi filoni 
che mettono a fuoco componenti parziali della sua personalità. 

Un’apertura al problema dell’architettura guariniana av- 
viene tramite l’accostamento al linguaggio di Borromini, nelle 
monografie di Eberhard Hempel (1924) e di Hans Sedlmayr 
(1930) (2). Lo Hempel analizza acutamente la costruzione dello 
spazio di Guarini, ponendolo in contatto con l’influenza di Bor- 
romini e con la persistenza di caratteri locali; « l’importanza di 
Guarini — nota Hempel — consiste nel fatto che egli sviluppò 
singoli elementi di quell’arte, come per esempio la compenetra- 
zione dello spazio e l’intreccio delle parti costruttive, in modo più 
ardito che non avesse osato fare lo stesso Borromini ». Rima- 
nendo forse troppo ancorato all’angolazione borrominiana del suo 


(1) M. ReymonD, op. cit., pp. 168-72. 

(2) E. Hewpet, Francesco Borromini, Wien, 1924, ediz. italiana, Roma-Mi- 
lano, 1926; H. SepLmayR, Die Architektur Borrominis, Berlin, 1930, seconda ediz., 
Miinchen, 1939. 
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esame, Hempel contrappone un po’ meccanicamente il linguaggio 
dei due architetti: « I due artisti si eguagliano quanto a spirito e 
audacia, ma l’arte di Guarini si sperde troppo nel campo unica- 
mente astratto dei calcoli matematici. Non si troverà mai in Gua- 
rini come in Borromini l’amore dell’artefice per il dettaglio, la 
gioia puramente artistica per il divenire e lo svilupparsi di una 
forma attraverso l’intero organismo di una costruzione, la com- 
penetrazione dell’architettura con gli elementi della vita organica, 
la modellazione esatta di qualsiasi profilo » (1). 

Con una angolazione diversa da quella di Hempel anche 
Sedlmayr analizza e approfondisce le componenti geometriche e 
razionali dello spazio guariniano, applicando un metodo di let- 
tura in parte ispirato alla Gestaltpsychologie. Sedlmayr considera 
Borromini e Guarini affini per quel che riguarda la « imposta- 
zione e la tematica », ma differenti in quanto « all’interpretazione 
della struttura », e insiste quindi sul diverso significato nel modo 
di concepire il rapporto tra spazio e involucro e di costruire la 
forma esterna dell’edificio: in Guarini le forme architettoniche 
«sembrano involucri che racchiudono lo spazio », mentre in Bor- 
romini anche il «limite dello spazio è trattato come primario 
elemento plastico-architettonico », tanto che l’interno in esso 
racchiuso può apparire «vuoto come l’interno di una statua », 
giudizio quest’ultimo abbastanza opinabile. Quanto alle strutture 
di Guarini, Sedlmayr, adottando ancora come parametro di let- 
tura l’analisi spaziale, nota che le sue cupole sono generate dal 
diverso accostamento di cellule spaziali, che va dalla semplice 
tangenza alla compenetrazione alla fusione e alla intersecazione 
dello spazio, in un sistema complesso di combinazioni che si ri- 
flettono anche all’esterno. Tale principio di composizione spaziale, 
considerato da Sedlmayr come base del processo operativo del- 
l’architetto, deriverebbe da esempi tardoromani, in particolare 
villa Adriana, conosciuta da Guarini attraverso la mediazione di 
Borromini. Il riferimento all’architettura tardoantica, di per sé 
stimolante, induce Sedlmayr a calcare la mano sull’argomento, 
giungendo a considerare Guarini « restauratore di antiche idee ». 
Nel problema dei rapporti di Guarini con la storia dell’architet- 
tura antica rientra anche il riferimento ai « sistemi bizantini e 
loro derivati islamici », per spiegare la « semplice struttura mul- 
ticellulare » dello spazio guariniano (2). 











(1) E. HemPEL, op. cit., p. 130. 
(2) H. SEDLMAYR, op. cit., pp. 104-11. 


19 - Il. 
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Tale accostamento ci introduce all’esame di un altro problema 
assunto dalla critica come veicolo indiretto per la messa a fuoco 
del linguaggio guariniano, ossia il problema dei rapporti di Gua- 
rini con l’arte arabo-ispana e con il gotico. L'ipotesi della deriva- 
zione del sistema ad archi intrecciati delle cupole guariniane da 
quelle arabo-ispane è avanzata per la prima volta da O. Schubert 
(1908) (1). che propone come modello la volta del Mihrab 
della moschea di Cordova, seguito in tale teoria dalle precisazioni 
ad esemplificazioni di diversi studiosi, quali J. Durm (1914), Bri- 
carelli (1922), Siegfried Giedion (1941), L. Torres Balbas (1949) (2). 

Il problema viene messo in relazione a poco a poco con i rap- 
porti di Guarini con l’architettura gotica ed esaminato come compo- 
nente di un sistema costruttivo che ha le sue basi in una cultura a 
raggio europeo; Erwin Panofsky (1955) ricollega l'apprezzamento di 
Guarini per il gotico ad un interesse storico che, unito ad una istin- 
tiva adesione, permea di una « sensibilità gotica » edifici morfo- 
logicamente lontani da questo stile (3); Paolo Portoghesi (1956) 
avanza l’ipotesi di una derivazione delle cupole ad archi intrec- 
ciati di Guarini dall’atrio della basilica di S. Evasio a Casale Mon- 
ferrato (4) e accosta il problema, in una dimensione ampia e com- 
plessa, alla cultura tecnica, trattatistica e architettonica del pe- 
riodo, ponendo a confronto le diverse posizioni rispetto al gotico 
di Guarini, Wren e Santini-Aichel (5). Il modello ipotizzato da 
Portoghesi è contestato da Augusto Terzaghi (1957), che ripropone 
la componente arabo-islamica pur mettendo a confronto con il 
motivo delle cupole guariniane strutture gotiche, tardomanieri- 
stiche e barocche (6). Successivamente Daria de Bernardi Fer- 
rero (1966) ribadisce l’influenza della Spagna, notando come ta- 
lune volte ad archi intrecciati spagnole abbiano le « superfici 
traforate (diafane) » (7), contrapponendosi in tale modo a Rudolf 


(1) O. Scnusert, Geschichte des Barock in Spanien, Esslingen, 1908, p. 176. 

(2) J. Durm, Die Baukunst der Renaissance in Italien, Leipzig, 1914, pp. 905- 
906; C. BricareLLI, voce Guarini «in Thieme Becker», XV, Leipzig, 1922: S. Gre- 
DION, op. cit., p. 115; L. Torres BaLBAS, Arte Almohade, Arte Nazari, Arte Mudejar, 
« Ars Hispaniae », IV, Madrid, 1949. 

(3) E. Panorsky, Meaning in the Visual Art, 1955, traduz. italiana, Torino, 
1962, p. 215. 

(4) P. Porrocnesi, Guarino Guarini, Milano, 1956. 

(5) P. Porrocnesi, Guarini a Vicenza, in « Critica d’arte », 1957, 20, p. 128. 

(6) A. Terzacm, Origini e sviluppo della cupola ad arconi intrecciati nell’ar- 
chitettura barocca del Piemonte, in « Atti del X congresso di storia dell’architettura », 
Torino, 1957 (Roma, 1959), pp. 369-379. 

(7) D. De BerNnaRrDI FERRERO, op. cit., p. 28. 
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Wittkower (1958) che aveva riposto proprio nel carattere dia- 
fano delle cupole guariniane la differenza con quelle arabe (1); 
il problema delle relazioni con il gotico è affrontato anche da 
Paul Frankl (2) e da Nino Carboneri (1962). che sottolinea ancora 
l’importanza conferita al gotico nel Trattato guariniano; « con 
il Guarini — afferma Carboneri — l’ordine gotico riacquista di- 
ritto di cittadinanza, sia pure come ordine eccedente, a lato degli 
ordini classici codificati dai trattatisti da Vitruvio al Vignola » (3). 

Nell’analisi del linguaggio di Guarini il problema delle cupole 
ad archi intrecciati e dell’influenza del gotico, coinvolge dunque 
molteplici componenti e si ricollega al tema fondamentale del 
particolare eclettismo di Guarini e del suo rapporto con le culture 
storiche, rapporto che si svolge sia all’interno che all’esterno delle 
teorizzazioni classiche, in relazione tanto agli esempi del passato 
quanto alle personali ricerche metodologiche, maturate nel clima 
della nuova scienza e filosofia europee. Ricordiamo, senza appro- 
fondirne le complesse motivazioni, che lo stesso Guarini offre nella 
sua opera teorica la testimonianza della razionalizzazione co- 
sciente dei diversi elementi del suo linguaggio, quando accenna 
esplicitamente alle volte ad archi intrecciati, ai problemi dell’ar- 
chitettura gotica, alla prospettiva e ai suoi rapporti con l’illu- 
sionismo (4). 


(1) R. Wirrgower, Art and architecture in Italy, Harmondsworth, 1958, 
22 ediz., 1965, p. 274. 

(2) P. FrANKL, The Gothic, Princeton, 1960, pp. 315, 349. 

(3) N. CarsonERI, Filippo Juvarra e il problema delle facciate « alla gotica » 
del Duomo di Milano, in « Arte Lombarda », VII, 2, 1962, pp. 94-104, p. 96. 

(4) Connesso al problema delle coperture guariniane è quello della doppia 
cupola; PorrocHESI accosta il problema ai rapporti tra architettura decorazione 
e affresco e nota come Guarini « non concepisce la possibilità dell’unità delle arti, 
ostenta la frattura fino a farne dialetticamente il nesso tra due discorsi » (Guarini 
a Vicenza, cit., pp. 116-17); CarLo PerocaLLI, Storia dell’Architettura, Milano, 
1964, II, pp. 772-73, interpreta luministicamente il nesso tra cupola e cupoletta 
sovrastante, notando le variazioni continue del rapporto luce-struttura; DARIA 
De BernARDI FERRERO, op. cit., p. 85, interpreta invece in senso mistico-icono- 
logico la suddivisione della cupola e ritiene la cupoletta superiore « espressione 
dell’Empireo ». Precedenti di tale elemento strutturale-illusionistico sono stati 
riscontrati nel progetto di F. Mansart per la chiesa di Val-de-Gràce a Parigi, in 
cui vengono sviluppate idee presenti nel castello di Blois (P. PORTOGHESI, 
Guarini a Vicenza, cit., p. 113; P. Smira, Mansart Studies II: Val-de-Gràce, in 
« Burlington Magazine », 1964, pp. 106-15). Altri esempi famosi di questo tipo di 
copertura sono costituiti dalle cupole doppie di S. Paolo a Londra e della chiesa 


degli Invalidi a Parigi. 
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Riprendendo il filo cronologico, un contributo fondamentale 
per la conoscenza di Guarini è offerto nei primi decenni del No- 
vecento dagli studi sul barocco piemontese; particolare importanza 
rivestono i volumi di Albert Erick Brinckmann del 1915 e poi del 
1931 (1). e la conseguente polemica condotta da Giulio Carlo Argan, 
che contribuiscono all’inserimento del problema in una prospettiva 
europea e pongono le basi di una definizione storica. 

Brinckmann studia l'architettura di Guarini analizzandone 
il contenuto spaziale e ponendo in risalto il ruolo del fattore mate- 
matico-geometrico e della stereotomia; l’importanza del suo con- 
tributo risiede soprattutto nella trama di relazioni che, attraverso 
una serie di confronti, si viene a stabilire tra Borromini e Guarini 
da una parte e dall’altra tra Guarini e gli architetti attivi nel Sei- 
cento e nel Settecento nell’area mitteleuropea. anche attraverso 
la funzione divulgativa dell’ Architettura Civile. L'impostazione 
degli studi di Brinekmann risente però della meccanica del posi- 
tivismo, evidente nel ricorso al concetto di « costante nazionale » 
inteso astoricamente come « razza », per giustificare e inquadrare 
artificiosamente nell’ambiente piemontese l’arte di Guarini. Contro 
tale metodo si appuntano le critiche di Argan in due successivi 
articoli (1932 e 1933) (2). Argan ribadisce la necessità di una im- 
postazione storico-critica dell’esame di Guarini, sullo sfondo di 
una corretta definizione dei diversi ambienti con cui l'architetto 
viene a contatto: in primo luogo dunque l’ambiente romano e in 
secondo luogo l’ambiente piemontese che accoglie, tramite Gua- 
rini e Juvarra, le tendenze romane eclettiche e classicheggianti, 
con maggior forza in quanto minimamente determinante era 
stata in esso l’esperienza del Rinascimento. « Non si deve tanto 
studiare Guarini e Juvarra — afferma Argan — ma le ragioni per 
cui il gusto piemontese si rivolse a Guarini e Juvarra e il modo 





(1) A. E. Brinckmann, Baukunst des 17. und 18. Jahrhunderts in den roma- 
nischen Lindern, Berlin-Neubadelsberg, 191 A. E. BrinckMmann. Theatrum 
Novum Pedemontii, Diisseldorf, 1931. Di Brinckmann ricordiamo anche altri 
contributi, sulla risonanza europea di Guarini: Von Guarino Guarini bis Balthasar 
Neumann, Berlin, 1932; La grandezza di Guarino Guarini e la sua influenza su l’ar- 
chitettura in Germania nel Settecento, in « Atti della Società Piemontese di ar- 
cheologia e Belle Arti», XV, 1933, pp. 348-74: sul tema delle compenetrazioni 
spaziali: Tre astri nel cielo del Piemonte: Guarini, Juvarra, Vittone, in « Atti del X 
congresso di storia dell’architettura », Torino, 1957 (Roma, 1959), pp. 345-57. 

(2) G. C. Arcan, recensione del Theatrum Novum Pedemontii, in « Zeitschrift 
fir Kunstgeschichte », 1932, 3, pp. 233-36. (seguìto dalla replica di Brinckmann 
in « Zeitschrift fiir Kunstgeschichte », 1933, 2): G. C. ArcAN, Per una storia del- 
l’Architettura piemontese, in « L'Arte », XXXVI, 1933, pp. 391-97. 
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col quale li intese ». Le influenze di Guarini in Piemonte sono do- 
vute più che alle sue opere, « alla sua attività intellettuale e pre- 
cettistica »: in tale attività intellettuale Argan riscontra acuta- 
mente le radici del particolare eclettismo dell’architettura di 
Guarini, e sulla base della tendenza eclettica tipica della scuola 
romana puntualizza le affinità e differenze tra Borromini e Gua- 
rini: Borromini « proietta il suo eclettismo in una psicologia biz- 
zarra e malata », Guarini « la proietta nella sua filosofia e nella 
sua matematica »: Guarini « accresce il suo mondo fantastico 
con forme raccolte qua e là, persino arabe: ma il suo mondo fan- 
tastico ci appare sempre ben definito, quasi ridotto alla precisione 
gelida di una formula » (1). In questo modo Argan viene a chia- 
rire in maniera illuminante l’aspetto filosofico e razionale dell’at- 
tività guariniana e il ruolo della tecnica nei confronti dell’espe- 
rienza architettonica, come nucleo cosciente in cui si centralizzano 
e trovano una verifica le diverse componenti della personalità del- 
l'architetto, e i delicati nessi con le diverse culture storiche e am- 
bienti con cui si pone a contatto. 

Il dibattito Brinckmann-Argan si colloca in un momento di 
particolare vivacità degli studi su Guarini, ormai entrato nel pa- 
norama storiografico dei saggi sul barocco con una fisionomia 
propria. 

Nel 1930 Carlo Bricarelli aveva osservato le influenze della 
cultura romana in Piemonte (2); nel 1931 Vincenzo Fasolo aveva 
sottolineato le compenetrazioni geometriche dello spazio guariniano 
e le sue ripercussioni in Austria e Germania (3), rifacendosi al- 
l’analisi di Sedlmayr e ad un articolo di Oldrich Stefan sui Dient- 
zenhofer (1927) (4). Nel 1941 appaiono gli studi particolari di 
Mario Passanti sulla Sindone (5) e di Carlo Ceschi sulla chiesa di 
S. Gaetano a Nizza e sui rapporti di Guarini con Vittone (6). Nello 

(1) G. C. ArcAN, recensione cit., pp. 234-35. 

(2) C. BrricareLLI, L'influenza di Roma sull’architettura barocca in Piemonte, 
in « La Civiltà Cattolica », LXXXI, 1930, pp. 209-23. 

(3) V. Fasoto, Sistemi ellittici nell’architettura, in « Architettura e Arti deco- 
rative», X, 1931, pp. 309 ss. 

(4) O. SreFAN, Prispevky K dejinam ceské barokni architektury, in « Pam. 
Arch. », 35, 1927. 

(5) M. PassantI, La Real cappella della Santa Sindone in Torino, in « Torino », 
XXI, 1941, 10, pp. 5-15; 12, pp. 5-7. 

(6) C. Cescni, Progetti del Guarini e del Vittone per la chiesa di S. Gaetano 
a Nizza, in « Palladio », V, 1941, pp. 171-7. Ricordiamo inoltre alcuni contributi 
su opere di Guarini: G. CnevaLLEY, Il palazzo Carignano a Torino, in « Bollettino 
della Società piemontese di Archeologia e belle arti », V, 1921, pp. 4-14: G. RicortI, 
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stesso periodo Siegfried Giedion è tra i primi a operare un tentativo 
di attualizzazione della figura di Guarini: l’« unità e il rapporto 
diretto fra pensiero artistico e pensiero matematico », il « cosmo- 
politismo » di Guarini e la sua « piena coscienza della storia in 
tutte le sue manifestazioni estetiche », e soprattutto la perizia 
costruttiva che giunge ad esaurire le possibilità tecniche del pe- 
riodo, inducono Giedion a presentare l’architetto come un anti- 
cipatore del pensiero scientifico moderno, precursore di Monge 
e del calcolo integrale (1). 

Tra il ’56 e il °57 spetta a Portoghesi la pubblicazione della 
prima monografia storico-critica su Guarini e di una serie di saggi 
che riprendono i vari filoni individuati dalla critica e li ampliano 
e approfondiscono in una lettura completa della personalità del- 
l’architetto (2). Guarini è collocato in un intreccio di relazioni 
diverse che precisano il suo linguaggio e la sua posizione nel ba- 
rocco europeo; proprio lo «spirito di universalità » che deriva 
all’architetto dal suo « distacco dalla tradizione trattatistica ita- 
liana, e il ricorso che egli fece alla cultura francese », in partico- 
lare a Derand e Philibert Delorme (3). sono secondo Portoghesi 
il maggior contributo della cultura di Guarini, che viene conside- 


La chiesa dell’Immacolata Concezione ora Cappella Arcivescovile in Torino, in « Bol- 
lettino della Società piemontese di Archeologia e Belle Arti », XVI, 1932, pp. 56-73: 
P. BuscaLioni, La Consolata nella storia di Torino, Torino, 1938: E. OLIvERO, La 
Madonna di Loreto in Montanaro, Torino, 1940; G. CnevaLLey, Vicende costrut- 
tive della chiesa di San Filippo Neri in Torino, in « Bollettino del Centro Studi 
archeologici ed artistici del Piemonte », II, 1942, pp. 63-99; L. BenEvoLO, La chiesa 
parrocchiale di Campertogno, in « Palladio », I, 1951, pp. 165-73; D. G. CraveRO, 
Il palazzo Carignano, in « Atti e rassegna tecnica della Società degli Ingegneri e 
degli Architetti di Torino », V, 1951, pp. 55-63: S. SoLero, Il Duomo di Torino 
e la Real Cappella della Sindone, Pinerolo, 1956; M. TrompetTO, Storia del Santuario 
di Oropa, Milano, 1957; H. A. MrLron, L’altare maggiore della chiesa di S. Filippo 
Neri di Torino, in « Bollettino della Società piemontese di Archeologia e Belle 
Arti », XIV-XV, 1960-61, pp. 83-91: G. M. Pugno, La Santa Sindone che si venera 
in Torino, Torino, 1961: G. Brorro, V. Topesco, San Lorenzo a Torino, in « L’Ar- 
chitettura », VII, 1961, pp. 274-80; G. M. CrePALDI, La Real chiesa di San Lo- 
renzo in Torino, Torino, 1963: M. BernaRDI, Tre palazzi a Torino, Torino, 1963. 

(1) S. Grepion, op. cit., pp. 115, 116. 

(2) P. PorrocÒ®esi, Guarino Guarini, cit.; L'architetto Guarini, in « Civiltà 
delle macchine », 1956, I, pp. 57-61: Schede guariniane. Il tabernacolo guariniano 
dell’altar maggiore di San Nicolò a Verona, in « Quaderni dell’Istituto di Storia 
dell’architettura », 1956, XVII, pp. 16-20; Guarini a Vicenza, in « Critica d’arte », 
1957, 20, pp. 108-28; 21 pp. 214-29; voce Guarini in Enciclopedia Universale del- 
l’arte, VII, Venezia-Roma. 1958. 

(3) P. PorrocH®Esi, Guarini a Vicenza, cit., p. 108. 
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rato come « interprete massimo degli scambi che specie sul terreno 
tecnico avvennero in Europa nell’ultima stagione del Seicento » (1). 

In questa prospettiva si collocano i riferimenti di Portoghesi 
agli ordini classici, all’architettura tardoromana e al gotico; i 
confronti con gli interessi scientifici di Wren e con le strutture in 
cemento armato; le considerazioni sul sistematicismo del suo me- 
todo di progettazione e del suo linguaggio decorativo; l’analisi dei 
rapporti con Borromini da un lato e con la tradizione del manie- 
rismo dall’altra, in cui, secondo Portoghesi, si riscontra il limite 
della lettura borrominiana di Guarini. 

Nell’analisi di Portoghesi si inserisce anche il confronto con 
le opere teoriche: « Di estremo interesse — afferma Portoghesi — 
è lo sdoppiarsi del Guarini scienziato in teorico e divulgatore, at- 
teggiamento che mette in luce l’importanza dell’esperienza ar- 
chitettonica ai fini della ricerca pura e viceversa, impostando il 
problema capitale dei rapporti tra questi due poli opposti della sua 
personalità » (2). Il contrasto avvertito da Portoghesi tra la « vo- 
cazione di architetto » e « quella opposta e solo a tratti tangente 
di scienziato e di teorico » (3), viene superata da Guarini attra- 
verso la consapevolezza, che emerge dalla lettura di passi del Trat- 
tato, dei « limiti del tecnicismo » e di una «logica interna carat- 
teristica di ogni opera architettonica », e quindi di un prevalere 
del « senso » sulla « ragione » (4). 

Sul fondamentale problema dei rapporti tra arte e scienza 
nell'esperienza guariniana si sono soffermati diversi studiosi che 
variamente hanno sottolineato la contrapposizione tra le due 
sfere di attività (Quatremère de Quincy, Hempel, Marini) (5). 
oppure hanno cercato di verificare l’unità e armonia tra pensiero 
artistico e matematico (Giedion, Passanti) (6). o ancora la su- 


(1) P. PorrocHEsI, L'architetto Guarini, cit., p. 57. 

(2) P. PorrocHEsI, L'architetto Guarini, cit., p. 59. 

(3) P. PorrocWesi. Guarino Guarini, cit. 

(4) P. Porrocnesi, L'architetto Guarini, cit., p. 60. A proposito dell’aspetto 
scientifico nelle teorizzazioni di Guarini, e in particolare dell’indagine su Euclide, 
sui matematici francesi e sulla geometria descrittiva, ricordiamo le citazioni di 
M. Cnasres, Apergu historique sur l'origine et le développement des méthodes en 
géométrie, Paris, 1837, pp. 121-345 e Progrès de la géométrie, Paris, 1870; G. Loria, 
Storia della geometria descrittiva, Milano, 1921. 

(5) QuarreMÈRE DE Quincy, op. cit., p. 722: E. HEMPEL, op. cit., p. 130; 
G. L. Marini, L'architettura barocca in Piemonte. La provincia di Torino, Torino, 
1963, p. 88. 

(6) S. GrepIoN, op. cit., p. 116: M. Passanti, Nel mondo magico di Guarino 
Guarini, Torino, 1963, p. 200 e passim. 
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premazia del fattore tecnico (Anderegg Tille) (1), o i modi di su- 
peramento di tale presunta antinomia (Griseri) (2). Sul pericolo 
di interpretazioni tecnicistiche che sottolineino il « parallelismo 
tra le concezioni matematiche e geometriche e il pensiero archi- 
tettonico » in senso positivistico, si è pronunciato a più riprese 
Bruno Zevi (3). 

Fondamentali su questi argomenti sono le pagine di Argan 
che torna ad occuparsi di Guarini nel suo studio sull’architettura 
barocca in Italia del 1957, individuando nel metodo razionale del 
fare guariniano il momento di superamento e unificazione dei 
temi apparentemente contrapposti dell’arte e della scienza, della 
fantasia e della logica (4). Tutta l’opera di Guarini, ricollegata 
ai suoi contatti con filosofi e matematici in un « periodo di appro- 
fondita revisione del razionalismo cartesiano », « tradisce — se- 
condo Argan — lo sforzo di trovare, più ancora che un punto di 
incontro, una linea o un processo metodico comune alla fantasia 
e alla ragione, alla fede e alla scienza ». La ragione a sua volta 
«esiste soltanto a posteriori come verifica di un’ipotesi arri- 
schiata », che solo attraverso la tecnica può attuarsi nella realtà; 
dunque le opere di Guarini « sono audacissime ipotesi costruttive, 
astrusi teoremi di geometria descrittiva e proiettiva, che la tec- 
nica verifica e dimostra... La forma architettonica è ormai li- 
bera da ogni determinazione naturalistica, è puro fatto mentale, 
come lo spazio, la matematica, la geometria, il pensiero » (5). 

Degli stessi anni sono diversi importanti contributi. David 
Coffin (1957), esamina l’attività parigina di Guarini e i suoi rap- 
porti con i progetti di Bernini per il Louvre (6). Augusto Terzaghi 
(1957), precisando un'ipotesi avanzata da Coffin, sposta la data- 
zione del probabile viaggio in Spagna di Guarini, ponendolo in 
un periodo immediatamente precedente al soggiorno a Parigi; 


(1) M. Anperecc Tire, Die Schule Guarinis, Winterthur, 1962, p. 23. 

(2) A. GrisERI, Le metamorfosi del Barocco, Torino, 1967, passim. 

(3) B. Zevi, Saper vedere l’architettura, Torino, 1948, p. 116; Architectura in 
Nuce, Venezia-Roma, 1960, pp. 33, 155. Sui rapporti tra la cultura scientifica 
dell’età barocca e l’attività pratica e teorica di Guarini, cfr. WERNER MiLLER, 
in un saggio sulla stereotomia, condotto col sussidio di diversi confronti grafici 
(Die Authentizitàt der Stereotomie in Guarinis © Architettura Civile”, Ludwigshafen, 
1966). 

(4) G. C. Argan, L'architettura barocca in Italia, Milano, 1957. 

(5) G. C. Arcan, L'Architettura barocca, cit., pp. 61, 62, 63. 

(6) D. R. Corrin, Padre Guarino Guarini in Paris, in « Journal of the So- 
ciety of Architectural Historians », 1956, XV, 2, pp. 3-11. 
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l’autore ricollega inoltre all’interesse di Guarini per l’arte gotica 
la sua volontà di stupire e rapire il visitatore attraverso l’aber- 
razione prospettica e il suo successo nei paesi dove maggiormente 
si era affermato il gotico (1). Nicolaus Pevsner (1958) analizza i 
contenuti spaziali dell’arco obliquo tridimensionale (a doppia cur- 
vatura), impiegato da Guarini a Praga e destinato a divenire uno 
tra gli elementi fondamentali per la grammatica del barocco boemo 
e tedesco, dai Dientzenhofer a Balthasar Neumann; quanto ai 
precedenti Pevsner suggerisce esempi medioevali e manieristici, 
e sottolinea l’importanza di questo tipo di arco per l’architettura 
di Delorme (2). Un’impostazione eritica diversa è quella di Eugenio 
Battisti (1957) (3): lo studioso si oppone al pregiudizio di una 
esclusiva interpretazione geometrico-matematica a favore di una 
lettura in chiave simbolica, e ricerca quindi radici astrologiche e 
magiche per i disegni di Guarini, affiancando all’analisi dello spazio 
citazioni di testi seicenteschi sulla Sindone. Ciò che maggior- 
mente interessa Battisti, oltre alle varie letture dell’edificio come 
tempio di Salomone e come santuario-reliquiario, è sottolineare 
la profonda suggestione emotiva connessa al percorso dello spet- 
tatore dalla chiesa quattrocentesca attraverso le scale buie fino 
alla contrastata luce del santuario: qui lo spazio « resta indefinito 
perché insistentemente frantumato in zone di luce e di ombra » e 
il fedele si trova immerso in una luce «in cui l’ombra resta com- 
presente e minacciosa ». Rientra nella « psicagogia » della cap- 
pella della Sindone il carattere architettonico dell’edificio « che 
non si inserisce in nessuna serie tipologica » e « si richiama alla 
struttura simbolica del battistero, funebre e buio in quanto al- 
lusivo alla morte per i suoi legami iconografici con gli edifici del 
Santo Sepolero di Gerusalemme, ma luminoso nella parte più 
alta, come emblema di resurrezione » (4). 


(1) A. TERZAGHI, op. cit. 

(2) N. Pevsner, The Three-dimensional Arch from the to Sixteenth to the 
Eighteenth Century, in « Journal of the Society of Architectural Historians », 1958, 
XVII, pp. 22-24: di Pevsner si veda pure An Outline of European Architecture, 
Harmondsworth, 1957 (5% ediz.), ediz. italiana, Bari, 1966, pp. 406-10, in cui viene 
trattato il tema del rapporto tra matematica e architettura e si riscontra nella 
facciata di S. Carlino un precedente per l’ondulazione di palazzo Carignano, senza 
peraltro rilevare la probabile derivazione da fonti berniniane. 

(3) E. Bartisti, Note sul significato della cappella della Santa Sindone del 
Duomo di Torino, « Atti del decimo congresso di storia dell’architettura », Torino, 
1957, Roma, 1959, pp. 359-67, ripubblicato in Rinascimento e Barocco, Torino, 
1960, pp. 270-80. 

(4) E. BarTISTI, op. cit., pp. 274, 275-76. 
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Questa analisi di Battisti introduce una serie di interpreta- 
zioni iconologiche particolarmente stimolanti anche se circoscritte. 
Sul carattere simbolico della struttura della Sindone si sof- 
fermano diversi studiosi; Rudolf Wittkower (1958) sottolinea la 
qualità emblematica dell’edificio, riscontrabile nel continuo rife- 
rimento degli elementi architettonici al dogma trinitario (1); 
Mario Passanti (1963) interpreta la cappella come struttura sim- 
bolica «fatta di elementi instabili e contrastanti, dalla quale 
all'uomo in essa aggirantesi fosse dato di intravvedere nell’alto 
il cielo », quasi un itinerario dall’uomo a Dio, dalla morte alla 
resurrezione, simbolizzato dall’asse verticale Reliquia-Colomba (2). 
Nino Carboneri (1964) individua nel triangolo un motivo tematico 
fondamentale della Sindone, derivato dal simbolismo della chiesa 
della Trinità di Ascanio Vitozzi: l’intreccio della cupola è inter- 
pretato come allusione simbolica alla corona di spine, ed è accet- 
tata la lettura iconologica di Battisti, che assimilava la volta della 
chiesa di S. Lorenzo alla graticola del martirio del Santo (3). L’in- 
terpretazione di Wittkower è ripresa poi da Andreina Griseri 
(1967). che polemizza con Battisti sulla limitazione del ruolo della 
matematica a favore di quello derivato dai contatti con la reli- 
giosità del Seicento: « La retorica — osserva la Griseri — si serviva 
anche della matematica; questa interpretazione non esclude anzi 
una piena assunzione retorica. L’ipotesi di Guarini era un’ipotesi 
retorica, con una base matematica, fortemente barocca » (4). 

Tornando allo studio di Wittkower, caratteristica della sua 
lettura è la tendenza a mettere in rilievo l’elemento sorprendente, 
inaspettato, delle strutture guariniane in cui « ogni zona non con- 
tiene indicazioni di ciò che la zona successiva deve rivelare ». 
Secondo Wittkower il fattore sorpresa e la complessa articola- 
zione dello spazio servono a Guarini per « creare una misteriosa 
suggestione di infinità » (5); alle radici di questi caratteri dell’ar- 
chitettura di Guarini, Wittkower pone l’influenza di legami con 
il Manierismo e ricorre in particolare al confronto con una tra- 
dizione che va da Palladio a Longhena per quel che riguarda 








(1) R. WrrrKowER, op. cit., p. 272. 
(2) M. PassantI, Nel mondo magico di Guarino Guarini, cit., p. 165. 
(3) N. CarponeRrI, Vicende delle cappelle per la Santa Sindone, in « Bollet- 
tino della Società piemontese di Archeologia e Belle arti», 1964, pp. 95-109. 
(4) A. GRISERI, op. cit., p. 214. 
(5) R. WITTKOWER, op. cit., p. 271. 
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gli effetti scenografici, e presuppone, per il concetto di infinito, 
la conoscenza della geometria descrittiva e del Trattato di 
Desargues. 

Il dibattito della critica investe dunque la personalità e 
l’opera guariniana scomponendola e ricomponendola in un in- 
treccio di notazioni, a volte forzando dati particolari per fare ade- 
rire la figura dell’architetto a determinate tesi, a volte approfon- 
dendo e confrontando tra loro e nell’insieme altre più o meno ine- 
dite componenti, e applicando metodologie critiche diverse, sto- 
riografiche, sociologiche, tecnicistiche, iconologiche. Il tema spa- 
ziale, il fattore matematico-geometrico, le tangenze col pensiero 
filosofico contemporaneo, il rapporto con le culture storiche e la 
sua razionalizzazione nell’attività architettonica e trattatistica, 
il nesso tra teoria e prassi, il ruolo dei materiali, della luce, della 
decorazione, del simbolismo, infine la stessa risonanza europea di 
Guarini, si pongono come parametri di lettura attraverso i quali, 
ancora negli anni ’60, si tenta di comprendere e valutare il feno- 
meno guariniano, senza peraltro giungere ad una analisi compren- 
siva e ad una determinazione dei valori specifici della sua perso- 
nalità di architetto, filosofo e scienziato. 

Il tema spaziale, imperniato su analisi geometrico-mate- 
matiche oltre che storiche, si pone come fondamentale categoria 
di lettura in una serie di studi di carattere monografico. Werner 
Hager (1961) inserisce l’analisi dello spazio delle architetture 
guariniane in una prospettiva storica, in modo da precisarne le 
componenti gotiche e manieristiche e mettere in rilievo il carattere 
autonomo e antinaturalistico delle esperienze del teatino (1). Tra 
i vari elementi esaminati da Hager secondo una metodologia cri- 
tica che presuppone anche la lettura delle pagine di Argan sul 
barocco, ricordiamo la luce, che viene messa in rapporto con lo 
spazio luce del gotico e con il luminismo borrominiano: la luce di 
Borromini è considerata in funzione delle superfici, e quella gua- 
riniana in funzione dello spazio. Gli interni delle architetture gua- 
riniane e il suo spazio, « ermetico » come quello manierista, sono 


(1) W. Hacer, Guarini zur Kennzeichnung seiner Architektur, in « Miscellanea 
Bibliothecae Hertzianae », Miinchen, 1961, pp. 418-28. Di Hager è anche uno studio 
' sul complesso dei Teatini di Messina, Guarinis Theatiner Fassade in Messina, in 
«Das Werk des Kiinstlers», Stuttgart. 1960, pp. 230-40:; sull’Annunziata di Mes- 
sina si veda anche S. StrweLr, Southern Baroque Art, London, 1927: M. Acca- 
scina, Profilo dell’architettura a Messina dal 1600 al 1800, Rome, 1964; A. BLUNT, 
Sicilian baroque, London, 1968. 
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incommensurabili, grazie ad accorgimenti ottico-prospettici e alla 
successione polifonica dei vuoti. 

Anche Marie Anderegg Tille (1962) nel suo saggio sulla scuola 
guariniana pone il problema della genesi dello spazio guariniano, 
sulla base prevalentemente di un'analisi tipologica e geometrica 
dei suoi progetti (1). Con l’ausilio di una serie di piante e disegni 
cerca di ricostruire la matrice compositiva delle costruzioni di 
Guarini e suddivide i vari edifici secondo princìpi fondamentali 
corrispondenti a diverse variazioni del rapporto tra le componenti 
geometriche e luminose dello spazio. Secondo la Anderegg Tille 
infatti l’architettura di Guarini « consiste in primo luogo nell’uso 
stereometrico di rapporti numerici »: nella serie di contrappunti 
dilatazione e penetrazione spaziale delle forme si realizza una 
tensione che viene trasmessa allo spettatore (2). 

Un'altra lettura incentrata sull’analisi geometrica delle piante, 
ma con una metodologia diversa, è condotta da Mario Passanti 
(1963), che esamina il processo di formazione delle concezioni 
architettoniche di Guarini. Il suo spazio è considerato come « un 
mondo magico », posto « al di fuori delle leggi del nostro mondo 
fisico e della nostra logica », e la particolareggiata lettura di Pas- 
santi tende a ripercorrere, a livello di indagine geometrica ed 
anche emotiva, il percorso dell’ideazione di tale mondo magico, 
ricostruendo i diversi modi in cui si realizza il rapporto tra corpi 
e spazi. La lettura di Passanti si configura quindi come una sorta 
di metodo interpretativo offerto al lettore per penetrare e aggi- 
rarsi nello spazio di Guarini, fondato su di « un’armonia insita 
in un certo sistema geometrico, ossia insita in una necessità og- 
gettiva » (3). 

Un punto di vista ancora diverso nell’analisi dello spazio, 
delle sue componenti e derivazioni storiche è condotto da Daria 
De Bernardi Ferrero (1966), in una lettura di tipo spiritualistico. 
La De Bernardi mette a confronto i trattati di Caramuel e di Gua- 
rini, riesamina i rapporti con la tradizione del manierismo emi- 
liano e tende a limitare l’influenza di Borromini: in particolare 
cerca di porre in rilievo il carattere « mistico » ed « espressioni- 
stico » dell’architettura guariniana, « che nella sostanza è frutto 
di matematica, di filosofia, di fede religiosa e soprattutto di ori- 


(1) M. Anperec TiLLe, Die Schule Guarinis, cit. 
(2) M. AnperecG TiLLE, op. cit., p. 23. 
(3) M. Passanti, Nel mondo magico di Guarino Guarini, op. cit., pp. 200, 203. 
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ginalità creatrice ». Quanto alla interpretazione geometrica delle 
strutture di Guarini, la De Bernardi Ferrero sostiene che « più 
che di Kontrapuntik, di Durchdringung, come propone la An- 
deregg Tille, si deve riconoscere nel gioco essenziale dei suoi vo- 
lumi, nelle disposizioni di pianta e in quelle d’alzato, la distinzione 
tra mondo terreno e sfera celeste e l’esaltazione di questa... Il 
misticismo di Guarini trovava la sua espressione più alta, quella 
relativa al mondo celeste anche attraverso alla geometria pura... 
e la rispondenza fra astrazione matematica e speculazioni teo- 
logiche non sono certo casuali poiché i due campi sono dominati 
dall’Assoluto e dall’Infinito » (1). Tale senso mistico-geometrico 
dell’architettura di Guarini è poi ricondotto all’analoga tendenza 
araba ad esprimere la fede attraverso forme geometriche. 

Da rilevare tra i contributi più recenti alcuni tentativi di 
critica operante volti a precisare la posizione di Guarini in un 
contesto storico che tende a prolungarsi nel presente attualiz- 
zando determinati contenuti dell’opera guariniana. Dopo gli ac- 
cenni di Giedion (1941) (2), Portoghesi (1956), a proposito della 
cupola traforata della Sindone, postula « analogie con gli elementi 
prefabbricati di cui Nervi ha costruito la volta del palazzo di 
Torino Esposizioni », e sottolinea poi le « tangenze tra gli edifici 
e i progetti guariniani e aleune opere dei pionieri delle strutture in 
cemento armato » (3). Altri tentativi di attualizzazione sono ope- 
rati da George Cattauì (1962) (4). che accenna a confronti con 
sistemi costruttivi in ferro e cemento, da Marini (1963), da Pierre 
Charpentrat (1964) e da Signorelli (1968). Marini presenta Guarini 
come « primo architetto moderno », artista e ingegnere che cal- 
cola le proprie strutture, e si sofferma a considerare i caratteri di 
eccezionalità e bizzarria e gli elementi antinaturalistici e scientifici 
della sua opera (5). Charpentrat ricollega la libertà assoluta di 
Guarini che crede che « si possa costruire tutto » alla libertà del- 
l'architettura moderna: in particolare la diffidenza contro gli stili 
e l’unità « organica » degli spazi permetterebbero un accostamento 
a Wright (6). Signorelli infine accenna a confronti tra l’architet- 


(1) D. De Bernarpi FERRERO, op. cit.. pp. 80, 85. 86. 
(2) S. GrepION, op. cit., loc. cit. 
(3) P. PorrocHEsi, L'architetto Guarini, cit., p. 58. 

(4) G. Carravì, L'architettura barocca, Roma, 1962, p. 55. 

(5) G. L. Marini, L'architettura barocca in Piemonte, la provincia di Torino, 


Torino. 1963, p. ‘ 
(6) P. Cuarr 









entraT. Architettura barocca, Friburgo-Milano, 1964, p. 51. 
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tura guariniana e le strutture di Wright, Le Corbusier, Mendel- 
shon (1). 

Un ulteriore approfondimento del significato dell’architettura 
e della cultura filosofica e scientifica di Guarini e della sua posi- 
zione storica si attua nell’ambito di alcuni studi sull’arte barocca, 
tra cui ricordiamo quelli di Henry Millon (1963), di Nino Carbo- 
neri (1963), di Giulio Carlo Argan (1964), di Andreina Griseri 
(1967), di Richard Pommer (1967) (2). Millon nota, nel suo volume 
sull’architettura barocca, che Guarini « sviluppò il potere espres- 
sivo della struttura e dello spazio a livelli ancor superiori a quelli 
del Borromini », spostando in un certo modo il giudizio limitativo 
generalmente accettato dalla critica riguardo al rapporto Borro- 
mini-Guarini: l’architettura guariniana, secondo Millon, « ebbe 
effetti che si risentirono per secoli », e la chiesa di S. Lorenzo, attra- 
verso la smaterializzazione della struttura, attua «un completo 
rivolgimento nell’architettura sacra italiana » (3). Carboneri, nel- 
l’introduzione al catalogo della mostra del barocco piemontese del 
1963, si sofferma sul metodo di progettazione di Guarini, e nota 
l’interesse dei disegni e degli studi preparatori in «un artista in 
cui il fatto empirico rappresenta un momento decisamente di- 
stinto e successivo rispetto all’elaborazione fantastica e dise- 
gnativa ». Nell’esame della produzione guariniana Carboneri ac- 
cenna poi all'impiego della luce nella struttura e all’« estrazione 
manieristica » del frasario decorativo guariniano, limitandolo però 
soltanto ad un repertorio tipologico (4). Giulio Carlo Argan, nel 
1964 interviene di nuovo su Guarini e sulla sua posizione nella 
struttura di Torino come città-capitale, con un’analisi storio- 


(1) B. SicnoreLLI, Guarino Guarini, in « Borsa d’arte », 1958, V, 5. pp. 10-11. 

(2) H. Micron, Baroque and Rococo Architecture, New York, 1961, ediz. ita- 
liana, Milano, 1963; N. CARBONERI, Catalogo della mostra del Barocco piemontese. 
Architettura, Torino, 1963; G. C. Arcan, L'Europa delle capitali, Ginevra, 1964. 
Di G. C. ArGAN cfr. anche la Storia dell’arte italiana, Firenze, 1968, III. pp. 371-74: 
A. GRISERI, op. cit.; R. Pommer, Eigtheenth-Century Architecture in Piedmont, 
New York, 1967. Altre opere di carattere generale con riferimenti a Guarini: 
M. BernarpI, Immagini di Torino barocca, Torino, 1950; A. M. Brizio, L’archi- 
tettura barocca in Piemonte, Torino, 1953; V. Gorzio, Il Seicento e il Settecento, 
Torino, 1955; E. KAUFMANN, Architecture in the Age of Reason, Cambridge, 1955, 
traduz. italiana, Torino, 1966; L. MaLLé, Le arti figurative in Piemonte, Torino, 
1962; C. Braypa, L. Cori, D. Sesia, Catalogo degli ingegneri e architetti attivi in 
Piemonte nel Sei e Settecento, Torino, 1963; M. BeRNARDI, Barocco Piemontese, 
Torino, 1964, e Torino, Torino, 1965. 

(3) H. Micron, op. cit., pp. 20, 21, 22. 

(4) N. CARBONERI, op. cit., p. 3. 
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grafico-fenomenologica che tende a recuperare il significato del- 
l’arte guariniana come fenomeno storico e a verificarne la sinto- 
maticità e l’incidenza rispetto alla dialettica del contesto sociale 
e culturale dell'Europa tra il Seicento e Settecento. Nell’architet- 
tura ufficiale e rappresentativa dello stato sabaudo Guarini, « teo- 
rico dell’arbitrio calcolato » porta il contributo di una razionalità 
e di una tecnica che presuppongono rapporti con la corrente filo- 
sofica degli Occasionalisti e forse anche con Malebranche, cono- 
sciuti presumibilmente durante il soggiorno a Parigi. La sua ar- 
chitettura, secondo Argan, vuole manifestare non il valore della 
certezza ma il valore dell’ipotesi come momento essenziale, in- 
sopprimibile e sempre rinnovato di ogni modo del pensiero; « nella 
ragion pratica e nella tecnica il Guarini trova lo slancio per por- 
tarsi alla quota della ragion trascendente ». Con brevi e acute nota- 
zioni Argan chiarifica la posizione e il contributo di Guarini ri- 
spetto ai principali temi del barocco: l’« immaginazione innatu- 
rale », collegata a Borromini e contrapposta all’« immaginazione 
naturale » di Bernini; « la tecnica come generatrice di immagini »; 
la prospettiva, che da schema di struttura spaziale diventa una 
« tecnica di immagine, regola della ripetizione e rivoluzione rit- 
mica delle forme nello spazio »; il carattere luministico dell’ar- 
chitettura, concepita e modellata. come quella di Borromini, 
«in funzione di tutte le eventualità di incidenza luminosa » (1). 

Diverse categorie di lettura, riferibili ad una impostazione 
critica che risente del pensiero fenomenologico e dello struttu- 
ralismo, sono impiegate da Andreina Griseri in una particolareg- 
giata analisi volta a chiarire il significato di Guarini all’interno 
del complesso problema del barocco. Guarini è considerato riso- 
lutivo nella metamorfosi del barocco da forma in segno, in quanto 
opera una critica lacerante all’interno del barocco stesso; la sua 
presenza a Torino muta la forma astratta e celebrativa della città 
in una realtà affidata « alla portata e al senso di tutti », una specie 
di «happening tangibile », « da teatro della ragione a teatro 
della passione ». La Griseri coglie il senso di tale trasformazione 
nella liberazione dalla retorica del barocco, coincidente con una 
realtà primaria interna alla coscienza. Attraverso tale « realismo 
interiore » sono filtrati i rapporti di Guarini con le componenti 
gotiche, manieriste e borrominiane della propria formazione, con 
l’arte di rappresentanza nel cui ambito si svolge la sua attività 





(1) G. C. Arcan, L'Europa delle Capitali, cit., pp. 71, 123, 131, 149. 
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e con i dati della propria ricerca sulla geometria proiettiva, con- 
siderata dalla Griseri « come il lievito dell’idea guariniana nei 
confronti dell’architettura », e «come struttura portante ra- 
zionale ». Il nucleo della lettura della Griseri è costituito proprio 
dall’analisi del ruolo della matematica e dei modi attraverso i 
quali Guarini riesce a superare nella sua attività i limiti del fat- 
tore del tecnicismo. La componente scientifica, che distingue Gua- 
rini dalla posizione empirica di Borromini e lo riavvicina agli stu- 
diosi francesi, è posta in contatto dall’architetto con il proprio 
procedimento creativo: « riducendo a rigorosa unità gli interessi 
della geometria e quelli dell’architettura (in altro ordine della 
ragione e della sensibilità, dell’intelletto e della fantasia) Guarini 
rispetto a Cartesio, non è più uomo delle scienze esatte ». Il suo 
superamento della matematica consiste nel fatto che la « mate- 
matica è mezzo di discussione oltre che di conoscenza », un pro- 
cedimento di « verifica moderna di struttura e di linguaggio ». 
In tale « commensurabilità dei sensi (come emozioni e stimoli vi- 
sivi) e della ragione (ora come critica al barocco e come introspe- 
zione, non solo come indagine geometrica) », in questo far « ap- 
pello all’emozione e all’inconscio » per sperimentare la natura, 
consiste, secondo la Griseri, l’unità d’azione di Guarini (1). 

L’analisi di Pommer pone la figura di Guarini in rapporto 
alla formazione e agli sviluppi dell’architettura del Settecento in 
Piemonte, seguendo attentamente tutta una serie di nessi e re- 
lazioni che si ripercuotono in Europa. La produzione di Guarini 
viene seguita con particolare attenzione nei suoi aspetti più dina- 
mici ed illusionistici e nei rapporti con Borromini (2). 

Tra i contributi recentissimi (1968) ricordiamo il libro di 
Christian Norberg-Schulz su Kilian Ignaz Dientzenhofer e il ba- 
rocco boemo (1968), che riprende l’analisi geometrico-spaziale 
dell’architettura di Guarini e puntualizza la sua funzione di 
esempio e divulgatore in Europa centrale: l’esame della « combi- 
nazione di cellule spaziali » e della « relazione complementare 
tra gli esterni e gli interni », viene messa in rapporto, come fat- 
tore costitutivo, alla configurazione del barocco boemo (3). 

Infine, nell’ambito di una corretta e stimolante revisione delle 
metodologie storiografiche, Manfredo Tafuri (1968) chiarisce la 


(1) A. GrisERI, op. cit., pp. 25. 181, 192, 186, 187, 189, 191. 
(2) R. PommeR, op. cit. 
(3) C. Norsere Scnutz, Kilian Ignaz Dientzenhofer e il barocco boemo, Roma, 


1968, p. 22. 
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osizione di Guarini nello storicismo barocco e le analogie tra i 
problemi della critica architettonica nel momento attuale e nel 
criticismo barocco: ambedue si dibattono nella contraddizione fra 
l’esigenza di compromettere una struttura mediante un rigoroso 
criticismo di base, e « l’impossibilità di andare fino in fondo su 
questa strada », « per l’ostilità della struttura stessa, troppo com- 
patta e troppo poco articolata » (1). 

Im una situazione dunque complessa e contraddittoria, dif- 
ferenziata e aperta a nuove metodologie e a nuove esigenze, ma 
contrastata dall’attuale mancata incidenza della critica nella dia- 
lettica della realtà contemporanea, continuiamo, paradossalmente, 
la ricerca di una puntualizzazione, storicamente transitoria, sul 
significato di Guarini, nella sua epoca e oggi. 


(1) M. TarurI, Teorie e storia dell’architettura, Bari. 1968, p. 140. 
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ANDREINA GRISERI 


OLTRE GUARINI: JUVARRA 


Il dialogo Juvarra-Guarini si misura fin dall’arrivo a Torino 
dell’architetto messinese. In quegli inizi di Settecento, ossessio- 
nato da Guarini, Juvarra critica e fa ordine nelle posizioni del 
secolo e della generazione precedente. Intanto non ammette ve- 
rità e finzioni a priori: e verifica ogni cosa, la retorica, gli impegni 
morali di Guarini, con una misura che stringe, con chiarezza, le 
fila della nuova finzione settecentesca. Juvarra non crede negli 
ideali di Guarini: quanto a quella idea di architettura la conosce 
a fondo, se ne serve ampiamente, la contraddice. D'altra parte 
Juvarra va discusso unicamente in una dimensione europea e 
settecentesca, fuori da ogni mortificante confronto anche con 
Guarini. Inutile chiedere a Juvarra di credere nell’ostensione 
della Sindone e nella retorica del Tesauro e di Guarini. Assurdo 
contrapporre i due temperamenti e poi proporre come in un quiz 
d’obbligo di pronunziarsi a favore dell’uno o dell’altro, per poi 
dedurne implicitamente una inclinazione al genere serio o a quello 
giocoso. Come chiedere di scegliere tra Pascal e Goethe. Si tratta 
di due momenti storicamente diversi. In più, la serietà di Juvarra 
è eccezionale, anche se si esprime, a differenza del temperamento 
di Guarini, su di un terreno non-drammatico. A Torino è difficile 
(ancor oggi) fare a meno di quel ’600; Juvarra è invece polemico 
proprio contro quella retorica. Fortemente dotato, avrebbe po- 
tuto proporre un’adesione a Guarini come avverrà con Vittone. 
Preferisce invece altra strada. Dopo aver studiato quelle piante e 
la novità guariniana degli spazi compenetranti che saranno nor- 
mativi per il ?700, a sfida sembra dilatare lo spazio oltre i limiti 
della geometria proiettiva, e indicare una struttura critica di 
nuove possibilità e correlazioni. I disegni di Juvarra lo dimostrano 
ampiamente. Svolgono la tipologia dello spazio di Guarini e le 
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sue premesse, se ne nutrono; ma lo sviluppo della pianta centrale 
assume particolare qualità architettonica a stesura irradiante 
aperta. Juvarra oppone ai gangli di Guarini un perfetto equi- 
librio. Per lui lo spazio si sviluppa secondo un diverso tipo di 
retorica. Implica lo spettatore, lo include in un orizzonte ampli- 
ficante: un significato preciso che coincide con l’affermazione glo- 
bale che sarà espressa da Diderot: « L'Universo per chi fosse 
capace di abbracciarlo da un unico punto di vista, sarebbe, se è 
lecito dir così, un fatto unico e una sola grande verità ». Questi 
ideali Juvarra realizza oltre le intuizioni spaziali guariniane, su- 
perandole in una critica fattiva. 

Esempio della sua sperimentazione, secondo gli ideali che 
saranno propri del ?700. sono i 36 disegni con varianti preparati 
da Juvarra per la ricostruzione del Duomo Nuovo di Torino. 
In più di un’occasione Juvarra si era misurato a Torino diretta- 
mente con il ’600 guariniano e oltre. A Rivoli e a Venaria si af- 
fianca alle mura lasciate in opera da Amedeo di Castellamonte 
e dal Garove; subentra nell’interno della chiesa della Trinità ini- 
ziata dal Vittozzi: in Piazza San Giovanni costruisce innestan- 
dosi sulla torre gotica, accanto al Duomo quattrocentesco, la 
Sindone e i palazzi di Carlo di Castellamonte che allora fronteg- 
giavano il Duomo. 

Il dialogo Juvarra-Guarini è portato avanti tuttavia in queste 
due occasioni: nel crescere dei progetti per il Duomo di Torino, 
dove egli ha chiara percezione di doversi misurare con lo spazio 
a cella di Guarini, in più di dover considerare la Sindone come 
elemento da includersi in una nuova coraggiosa progettazione; 
il confronto continua nel tardo evolversi del suo stile, quando è 
richiesto per la chiesa di S. Filippo, attigua al Palazzo dei Nobili, 
a pochi passi da Palazzo Carignano. 

Il metodo di lavoro di Juvarra in questi due momenti, per 
appartenere di fatto all’età del Settecento, ci dà la misura della 
sua opposizione; una discussione intelligente che ormai apparte- 
neva decisamente al nuovo secolo. Juvarra reagisce con un cri- 
ticismo che direi volterriano, oppone un modo critico e soluzioni 
moderne a tutti i problemi propri del ’600, al senso della preghiera 
e dell’angoscia; contraddicendo quello che doveva parergli un 
linguaggio residuo; con una forza d’urto e un’allegria tipica di 
700. una sottile ironia libera da ogni convenzione. 

Il contrapposto del tema Guarini-Juvarra esige una quali- 
ficazione delle due persone e delle due età diverse, per cui sce- 
glierei confronti concreti. Riprendiamoci a Guarini. Lo spazio 
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dell’architettura di fine ’500 e del primo ’600 a Torino, da Vit- 
tozzi a Carlo di Castellamonte (1), era inteso in un senso neopla- 
tonico che accomunava Vittozzi ancora al Lomazzo: un concetto 
idealizzante perfettamente consono agli ideali della Monarchia 
assoluta. Di questo concetto di spazio ha dato una definizione 
ormai classica Wittkower nei suoi Principi dell’architettura del- 
l’Umanesimo, mentre sull’assunzione di quella stessa posizione 
idealizzante da parte dell’assolutismo, hanno fatto il punto gli 
studi di Mumford e di Argan nell’Europa delle Capitali. Guarini 
si oppone a questo clima, con un intento di ordine individuali- 
stico, creativo, fortemente polemico, che modernamente è stato 
intenso appieno, da parte di Portoghesi e appunto di Argan. 

Contro il preziosismo e contro l’usura dell’accademia, che 
rappresentava a Torino ancora nel 1640-60 un progressivo e ce- 
lebrativo intorpidimento, Guarini pare affrontare il tema della 
vertigine e della stanchezza di fronte alle convenzioni, che poi 
erano proprie non solo dell’architettura ma anche del teatro del 
600 a Torino, fatta eccezione per le tragedie del Della Valle: 
e muove contro il mondo della « metafora perfetta » del Tesauro: 
una società chiusa tutta gravitante intorno alla corte. 

All’opposizione, la poetica esistenziale di Guarini tende a ri- 
svegliare un mondo della vita anteriore non solo ad ogni fissazione 
sistematico-ontologica imposta e precostituita al servizio dell’as- 
solutismo, ma anche fuori di ogni cristallizzazione delle sensa- 
zioni. A questo livello egli crea un linguaggio libero da formalismi, 
e attinge al mondo della vita e dell’esistenza; una sfera che la 
moderna fenomenologia della percezione ci aiuta a cogliere nella 
sua emergenza. (Questo un lato, anzi il lato che mi pare più attuale, 
in Guarini. 

Insofferente della retorica com'era concepita da Roma a 
Torino a Parigi, Guarini la investe di propositi drammatici, ri- 
conducendola a un grado zero: « nec in Arcadia ego ». L’architet- 
tura non è più forma astratta per la celebrazione della monarchia 
assoluta, è ora un antidoto contro il concetto del « monumento » 
caro alla corte, è in più una realtà per il senso comune: una sorta 
di « happening » tangibile sulle piazze toccate fino allora dai ca- 
roselli e dalle processioni. Ora l’eroe di Guarini è l’uomo, con i 


(1) Sul Castellamonte vedi ora. dopo il mio intervento in « Le Metamorfosi del 
Barocco », Torino, 1967, capp. V-VI, A. CavaLrari-Murat, Parole ai giovani 
su Carlo e Amedeo di Castellamonte, in « Atti e Rassegna Tecnica della Soc. Inge- 
gneri e Arch. in Torino », agosto 1967. 
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suoi sensi e il desiderio di espanderli, riconoscerli, e tangibilmente 
concretarli nella figurazione. Ho già insistito altrove che Guarini 
dissacra i soggetti consacrati dalla religiosità corrente, e per 
contro riesce a sublimare temi per così dire terreni, fortemente 
implicati. 

Guarini è contro la retorica dei soffitti incombenti nel Pa- 
lazzo Ducale: contro gli ideali estetici, a ritmo rallentato, del- 
l’architettura e della decorazione, impersonati dal Castello del 
Valentino, dove si avvicendava la gioventù dorata dei pittori 
lombardi, per illustrare matrimoni di stato e basta; intere di- 
nastie al lavoro, (i Bianchi, i Recchi, il Morazzone), ma era un’arte 
tutta affogata in un anonimato continuo, al servizio di Madama 
Reale. Una prima reazione era stata avanzata dai minusieri, dagli 
stuccatori che rilevavano il valore ludico dello stucco bianco 
come una nota continua, a sottofondo legato, e almeno credevano 
nel mestiere, e nella sua funzione stupefacente, virtuosistica, 
con una precisa « volontà d’arte » barocca, sia pure al servizio 
della retorica. 

Guarini estrae ben altra magnificenza, quella delle cose e 
della vita. La esprime come un magma concreto, la terra che 
tutti calpestiamo. Procede per vere pulsazioni, senza mai allon- 
tanarsi da un nucleo etico, senza cedere a divagazioni. Attraverso 
la geometria e gli ordini architettonici riesce a evocare la polvere, 
il fango, fino a esprimere l’idea della terra come materia-madre 
d’origine. La forza di Guarini è in questa idea ossessiva, in cui 
vengono annegati anche gli ordini architettonici. I quali semmai 
emergono nei disegni e nelle incisioni, e appaiono poi rivestiti 
in senso vitalistico corposo nell’opera realizzata. Questo senso 
animistico intrinseco in Guarini, si misura a più livelli; negli im- 
pasti (figg. 1 e 2) a cui teneva fortemente, contro i moduli del 
classicismo, nell’espressionismo ipnotico (fig. 3) che egli sugge- 
risce con nuove fonti luce, metaforicamente, in senso tutto sei- 
centesco-allusivo. 

Juvarra cercherà di razionalizzare il mito e la vita, come Vol- 
taire. Guarini lo vive, ne è sommerso. Per questo la sua azione è 
tragica in senso moderno. Per questo riguardo si può parlare per 
Guarini di una avanguardia che si esprime in termini di rottura 
e di opposizione. Così, pur appartenendo inequivocabilmente al 
Seicento, rientra nello stesso tempo nell’idea, non univoca, tutta 
polemica. che noi, oggi, ci facciamo del Seicento. 

Quello che allora contava per lui (e conta ancora oggi), è 
l’approfondimento, quasi fisiologico, del senso della natura, come 
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idea primaria (1). Non procede con fredde argomentazioni; oltre 
i teoremi, elabora in profondità un modo aggressivo, come « specie 
dolorosa »; che importa a noi più dell’applicazione dei teoremi, 
verosimilmente pretesti non eversivi di quel linguaggio. 

La forza di penetrazione, concentrata e piena, propria di 
Guarini, quel suo modo di guardar le cose, di rivestire di angoscia 
anche la retorica, si era rivelato perfettamente consono con l’idea 
che allora i poeti e i filosofi andavano enunciando circa i fenomeni 
e le cose, quali apparivano non nella loro mobilità, ma nel mo- 
mento ineffabile, risolutivo. Il modo acuto di Borromini, ridotto 
a una allarmante ansietà, quella modificazione che sarà decisiva 
per il °600 e il °700. assume, grazie a Guarini, fisionomia personale, 
come forza attiva che egli oppone ai miti terrificanti del 7600 e a 
quelli troppo integrati suggeriti dalla società romana. Va detto 
perciò, sempre più chiaro, che l’angoscia costituisce per Guarini 
la condizione essenziale perché l’arte diventi possibile. Essa rende 
l’artista libero di fronte alla forma e alle sue fragili implicazioni, 
vale a dire di fronte agli stili, alla tradizione, di fronte agli ideali 
del passato. Gli impone una scelta tra possibilità molteplici, e 
solleva l’architettura a livello di storia umana presente. Propone 
questi suoi sentimenti come situazione oggettiva, in cui tutti si 
riconoscano, rinnegando le esigenze celebrative della corte in cui 
nessuno si riconosceva. Con Guarini l’habitat umano trova una 
nuova dimensione. L'architettura entra in diretto contatto, in 
colloquio con l’uomo. Le scenografie castellamontiane erano in 
stretto rapporto solo con la corte, estranee alla gente. In questo 
senso Guarini decide un’apertura in profondità, rivolta a tutti. 

Le esigenze troppo pianificate della città capitale sboccano 
finalmente in una forma autentica. Il fulero dell’unità d’azione 
in Guarini sta in quest'ordine di fatti, e a questo livello: nel rap- 
porto dei sensi (come emozione e stimoli visivi) e della ragione 
(ora come critica al Barocco e più come introspezione, non solo 
come indagine geometrica). Pertanto la rottura di Guarini con- 
sisteva, oltre il vocabolario del Barocco, nell’inaugurare un lin- 
guaggio come « gesto ». Il campanile di San Lorenzo lo dimostra 
ad oltranza (fig. 4). 


(1) Per una attenzione al dato naturalistico-esistenziale in Guarini, cfr. 
W. Hacer, Guarini, zur Kennzeichnung seiner Architektur, in « Miscellanea Bibl. 
Hertzianae », Miinchen, 1961, pp. 418-428. Vedo che di recente anche C. Nor- 
BERG-ScHuLz, nelle sue Intenzioni in Architettura, Roma, 1968, insiste sulla 
necessità di un metro di giudizio psicologico-sociologico tale da avvalorare una 
simile interpretazione anche per Guarini. 
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Il più discusso era proprio Cartesio con le sue idee chiare e 
distinte, che riescono rinterzate nel nuovo procedimento. Gua- 
rini colloca le idee circa la geometria (1) in un ritmo vitale, tra- 
gico. Sostiene che l’architettura è azione da perseguirsi. Non ha 
paura delle emozioni: le esibisce, trovando per esse e per la loro 
rappresentazione un nuovo «equilibrio »: quello di un ritmo 
convulso, da alternarsi sul palcoscenico vasto, illusorio, del teatro 
della ragione, piegando anche la ragione. 

Ci affascina in questa emersione delle immagini guariniane 
la parte cosciente e quella inconscia, oltre le misurazioni geo- 
metriche e i valori iconologici (le conchiglie ad esempio che emer- 
gono oltre le maglie della cupola). Non esiterei a dire che fin dal 
momento iniziale Guarini considera reale intanto il momento 
della passione, e dell’inconscio, per cose pressoché indicibili, che 
egli affida a una decorazione abnorme, ossessiva (figg. 5, 6). Mo- 
mento della passione non solo come derivante dalla vita indivi- 
duale, ma come componente costitutiva della sensibilità barocca. 
Nella cupola, con violenza conclusiva, Guarini tira le fila di una 
decorazione esatta e allusiva, per ricondurla a rigore program- 
matico: il toro a zig-zag segna il tracciato di un acrobata: la pietra 
degli archetti, modellata fino allo spasimo, ipertesa per mano di 
spericolati «tailleurs de pierre» e materia metallica di queste 
catene, è tagliata a incavature: la luce si frange, al massimo cal- 
colata. 

A differenza di Juvarra, Guarini sceglie entro una cultura 
storicamente organizzata, inoltre piega al suo nuovo pensiero le 
fonti più lontane, accanto alle più antiche e moderne: il manie- 
rismo e Borromini, le fonti arabe e gli esempi armeni. Lo guida 
un’idea unificante della natura, tutta legata al ‘600, che poi si 
riscontra nel modo di risolvere il problema della materia, dello 
spazio, della luce: una direzione sempre consona al senso della 
natura come era stata configurata dal più autentico pensiero 


(1) Dopo le intuizioni sempre stimolanti di L. Moretti (1953) tra i contributi 
recentissimi per Guarini cfr. Werner MùLLER, The Authenticity of Guarini”s Stereo» 
tomy in his Architettura Civile, in « Journal of the Society of Architectural Histo- 
rians », ottobre 1968, vol. XXVII, n. 3, pp. 202-208, dove è una importante discus- 
sione circa le fonti matematiche di Guarini. Fontamentali ora, come precisazione 
conclusiva, le polemiche osservazioni di F. Tricomi in questo stesso Congresso. 

Per le piante ovali, oltre W. Lorz, Die Ovalen Kirchenriume des Cinquecento, 
in « Romisches Jahrbuch fir Kunstgeschichte », VII, 1955, pp. 9-99, vedi di W. Mur- 
LER, Das Regulierte Oval, Inaugural-Dissertation, Universitàit Marburg-Lahn, 
Bremen, 1967 e altro intervento in « Technik Geschichte » Bd. 36 (1969) n. 4. 
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seicentesco. Ora la vita organica lievita anche attraverso le forme 
geometriche. Le cose crescono di volume, in una dimensione pro- 
spettica aggallante, secondo una dimensione privilegiata, che 
oppone il massimo di resistenza allo spazio (1). La parete-guida 
di Borromini (2) diventa volume-guida. Qui è la maggior perma- 
nenza della forma; la complicità con le idee geometriche non im- 
plica rigore ma ancora libera conquista in rapporto con la filo- 
sofia, la poesia, comprensiva del tutto, anche della scienza, non 
legata in senso coercitivo alle conquiste tecnologiche della mate- 
matica, che anche allora dominava ogni cosa. 

Oltre l’ardita concezione prospettica del Barocco, lo spazio è 
realizzato avvicinandolo a concretezze esistenziali. Questo un 
punto che mi pare importante. Ogni ossessione diventa per Gua- 
rini lavoro, e lavoro poetico. Di questa sperimentazione ci ha dato 
un itinerario illuminante, tutto nuovo, Argan, nella sua rela- 
zione. Mentre il Barocco pareva appartenere a una felice stagione, 
Guarini indica una nuova dolorosa relazione spaziale, una dimen- 
sione « autre ». Questo un altro elemento della sua attualità. 

L'opposizione di Juvarra sarà diretta contro questo pro- 
blema di fondo: nel senso che egli intende la dimensione umana 
dell’architettura rapportandola a una statura dell’uomo altret- 
tanto seria e moderna, ma ormai illuministica, se non appagata 
certo tanto più agile (figg. 7-8). Stando alla cultura, contro la 
libertà di scelta che era propria di Guarini, Juvarra proporrà 
preferenze per il Barocco romano come per gli itinerari padani (3). 


(1) Cfr. come esempio. il San Lorenzo. Sul San Lorenzo di Guarini consulto 
ora il recentissimo rilievo a cura di G. Torretta, Un'analisi della cappella di 
S. Lorenzo di Guarino Guarini, Edizioni Quaderni di Studio, Istituto di Elementi 
di Arch. e rilievo dei Monumenti, Politecnico di Torino, Facoltà di Architettura, 
Torino, Castello del Valentino, luglio 1968. 

(2) Oltre ai fondamentali studi di Portoghesi, che a Borromini-Guarini ha 
dedicato in tempi moderni attenzione e intelligenza decisive. efr. gli Atti del 
recente Congresso Borrominiano, Roma, Accademia dei Lincei, 1968, e per i rap- 
porti con il Nord Italia e la Lombardia le meditate pagine di A. M. Brizio, Nel 
terzo centenario della morte di Francesco Borromini, che ripropongono sottilmente 
l’attualissimo problema dei rapporti di Borromini con la spiritualità della Riforma 
in Lombardia. 

(3) Per la formazione di Juvarra, e le alternative intelligenti tra cultura 
borrominiana e classicistica-neopalladiana, vale a dire fra Palladio e Guarini, 
molto importante la nuova indagine di A. Cavallari-Murat, sui viaggi padani 
dell’architetto messinese dopo il 1714; cfr. A. CAvaLLaRI-MuRAT, Juvarra e Massari, 
tra neoguariniani e neopalladiani, in « Atti e Rassegna tecnica Soc. Ingegneri e 
Arch. in Torino », giugno 1967. 
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Guarini sceglie colonne classiche per stranirle, Juvarra le include 
come citazioni retoriche, scegliendo dal Cinque e dal Seicento: 
una piramide visiva che eccita profili e dimensioni includendoli 
in un respirante universo settecentesco. Piega le emozioni vio- 
lente di Guarini con una forza enorme, che è quella del Gilles di 
Watteau. 

Per Guarini conta esprimere una realtà intrinseca, un'idea 
tangibile e visiva di esistenza. La luce incide in questo senso, 
non è realtà stabile; è soprattutto veicolo per una realtà appro- 
fondita: anche l’evento più scenografico diviene pertanto dram- 
matico, come una sorta di living. Per Juvarra conterà un'idea di 
spazio-tempo realizzata per via di luce, come fattore che evi- 
denzia la realtà della forma, con un valore di definizione dinamica, 
fiorita. La bellezza esprime un rapporto vitale di simpatia con 
il mondo: esprime la dinamica della convivenza umana. Approda 
alla convinzione che occorre rivestire di chiarezza, di lucidità, 
oltre la bellezza anche il senso del vuoto, estrema certezza pos- 
sibile e protagonista. 

Mentre Guarini si era soffermato sulla vitalità della materia 
e sui momenti più drammatici della comunicazione (fig. 5), Ju- 
varra insiste sul senso interiore della bellezza (fig. 9), sul signi- 
ficato del tempo che consuma ogni cosa; fissa il senso del fugge- 
vole, insiste sulla utilità delle cose inutili (figg. 10, 32-33); anche per 
questi ideali che potrebbero sembrare « difficili » si rivolge a una 
società aperta, a tutti. E nelle povere case di Torino, in via delle 
Orfane, in via S. Agostino, ora si incontreranno trofei rocaille, 
erme labili, vestigia di questo gusto estremo. 

Per Guarini la luce, risolutiva della forma, non appariva solo 
come coefficiente ottico: conta per l’occhio, ma soprattutto per 
il cuore, oltre la forma. Approfondisce un interno percorso, per 
affermare una potente volontà di esistere, espressa con forza e 
affettività. Con una nuova iconologia, Guarini lacera la pesante 
usura delle convenzioni (penso alle erme agli ingressi della Sin- 
done); oltre la forma rinascimentale crea una forma come cosa 
viva; possiede la forma, non solo la realizza. Include nelle sue 
facciate le finestre come occhi, le cornici e le trabeazioni ani- 
mistiche come rughe; contro la pesante usura degli spettacoli 
locali, delle facciate come quinte fittizie, contro i frontoni ripe- 
tuti in serie dal Castellamonte e seguaci, oppone una specie vio- 
lenta che segna la saturazione dell’immagine. 

In Juvarra l’immagine avrà invece, in sintesi, valori di de- 
finizione classica, con imprestiti di cultura aperti, organizzati in 
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un’operazione luministica lucida, esatta; la luce assume un va- 
lore preminente per la struttura dello spazio dilagante. Juvarra 
opera su di un mondo tutto percorso di novità da scoprire in 
quanto a rapporto con l’esterno, con l’universo. Un concetto illu- 
ministico, riaperto alla sperimentazione. E ancora un problema di 
percezioni e di ordine eminentemente qualitativo. Ma anche di 
ottimismo quanto a confini e a propositi. In questa attenzione 
filosofica, Juvarra si accorderà con il suo tempo, sia pure ope- 
rando scelte decisive oltre il secolo, oltre la prassi e le mode proprie 
del Settecento arcadico. 

Prima del momento eroico di Piranesi, la posizione di Ju- 
varra è eminentemente d’ordine critico. Oltre la tormentosa geo- 
metria di Guarini la forma ora esalta i moduli classici, del Ri- 
nascimento e di Bernini. L'idea della pianta centrale di Juvarra, 
fulero della nuova poetica, cresce intorno a questa idea primaria, 
che aveva preso le mosse da Guarini, e si concreta via via da Roma 
a Torino a Stupinigi, appunto a contatto e in polemica con Gua- 
rini. Passa dagli studi peril palazzo di Kassel a quelli per il Cam- 
pidoglio (del 1709), alle soluzioni per il Duomo Nuovo di Torino. 
I pensieri e i progetti di Juvarra per il Duomo, elaborati attra- 
verso gli studi preparatori, rivelano ampiamente il livello di questa 
sperimentazione (1). 

Negli anni dal 1728 al ’29-30, con Stupinigi e il Carmine, gli 
studi per il Duomo segnano una ripresa fertile nell’attività juvar- 
riana, dopo l’arresto dei lavori per Venaria e per Rivoli, castelli 
allora incompiuti. A Venaria già era un omaggio a Guarini da 
parte di Juvarra, nella scelta del mattone a vista, ma soprattutto 
in quel crescere della chiesa-piazza-strada, una delle esemplifica- 
zioni urbanistiche più vive fra ’600 e °700 in Piemonte. Intorno 
al Duomo si erano intrecciati, per il proseguimento dei lavori, 
scambi di opinioni e discussioni: i disegni di Juvarra erano stati 
inviati a Roma al Conte Carlo Odoardo Filippo d’Ussel, mate- 
matico, affinché li mostrasse al cardinal Alessandro Albani; a 
Torino intervengono nella discussione Vittorio Amedeo II e il 
marchese d’Ormea: il Duomo doveva rappresentare, come è stato 
notato da Pommer, un riflesso del nuovo potere ecclesiastico, che 
faceva capo al re, e avrebbe dominato la nuova impostazione urba- 
nistica in un quartiere importante, accanto al campanile « vec- 
chio » e alle torri palatine, non lontano dai Quartieri. I pensieri 
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(1) Cfr. R. Pommer, Eighteenth-Century Architecture in Piedmont the Open 
Structures of Juvarra, Alfieri, Vittone, New York-Londra, 1967. 
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di Juvarra per il Duomo contestavano in pieno la vecchia co- 
struzione, che sarebbe stata ridotta, nei progetti dell’architetto, 
alle fondamenta, collegandosi tuttavia alla Sindone, termine di 
confronto al massimo suggestivo, e da conservarsi intatta anche 
nel progetto di Juvarra. Attraverso la nuova pianificazione juvar- 
riana, la Sindone sarebbe stata tuttavia in certo senso ridimen- 
sionata, cioè ridotta al ruolo di una cappella (vedi fig. 15), in- 
tegrata nella nuova sistemazione. Questo il significato che emerge 
dal confronto fra le varianti numerose, dei due gruppi di pen- 
sieri preparatori, per un Duomo a pianta centrale, o per una co- 
struzione a pianta longitudinale come rielaborazione di fondo. 

Fra le alternative discusse fra Roma e Torino, Juvarra mira 
a scegliere un progetto che ingrandisca il Duomo inglobando la 
Sindone, ma ormai era venuta meno, ai suoi occhi, l’importanza 
del valore iconologico di quell’ambiente, cuore del ’600 guari- 
niano. Non a caso in un documento del 1700 il Conte d’Ussel rim- 
proverava a Juvarra di aver trascurato le entrate abituali del 
Palazzo Reale alla Sindone: ma Juvarra non avvertiva per nulla 
quella necessità. Progetta invece timpani, frontoni, colonne e 
portici, inclusi in una relazione non solo di spazio ma di monu- 
mentalità, concetto questo caro più a Juvarra che a Guarini e 
preferito in seguito anche da Benedetto Alfieri per il suo progetto 
per il Duomo torinese. 

Il disegno per il Duomo Nuovo appariva, come riferiscono i 
documenti, «il più grandioso il più straordinario nella conce- 
zione... ed il più adatto alla pompa esteriore ed all’ornamento 
della città » (fig. 11). Fra i quattro progetti scelti, due a pianta 
centrale e due a pianta longitudinale con numerose varianti, 
Juvarra considera il tipo di progetto a pianta centrale (figg. 15, 
16-21), lo preferisce, credo proprio per competere con Guarini. 
Sviluppa quel progetto secondo uno spazio complesso, prolife- 
rante: lo trasforma in struttura flessibile, con ricordi stupendi, 
addirittura riprendendosi al prototipo del S. Marco di Venezia 
(fig. 11). 

a questo punto che egli dimostra di conoscere bene le pro- 
posizioni di Guarini e di valutarle: ma propone un’alternativa 
nuova. Ora anche la pianta longitudinale realizza lunghi punti 
di vista, gli stessi che egli non esita a indicare anche nelle dira- 
mate piante centrali, dove la concezione grandiosa della cupola 
accentrante non annulla la risonanza degli spazi a proliferazione 
continua. Gli osservatori romani, il conte d’Ussel, il cardinale 
Albani, gli rinfacciano somiglianze con il S. Pietro di Maderno, 
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il Gesù, Sant'Ignazio; restava da chiarire oltre quei paradigmi 
la novità di Juvarra, la sua situazione illuministica, che certo 
si allontanava da quegli imprestiti di cultura barocca, né dipen- 
deva da Vittorio Amedeo II e dalle sue esigenze di mera monu- 
mentalità retorica. Fuori dell’arcadia, orientato verso l’Utopia 
che sarà una delle forze del ?700, Juvarra ormai propone un suo 
pensiero come immaginazione rigorosa, del tutto estraneo alle 
strutture, per lui devozionali e retoriche, del °600. L’idea della 
natura, fulero del metodo guariniano, cede a uno « spazio di re- 
lazione », ampliato come sarà negli intenti degli illuministi. Prima 
di quell’esito, Juvarra ha un posto preminente per aver prean- 
nunziato, e per conto suo risolto, questo problema di fondo. Le 
sue piante esatte non hanno la forza commossa e vera di quelle 
di Guarini, dilatano un valore amplificato, secondo un’idea lu- 
minosa dello spazio tutta settecentesca (fig. 18), contro lo spazio 
compresso guariniano. Un’impresa tutta intellettuale, portata 
avanti nonostante committenti pronti solo al compromesso. Per 
il Duomo si tratterà di un’impresa incompiuta, affidata utopisti- 
camente ai disegni di base: il Duomo rimase tale e quale, una 
classica struttura opposta alla Sindone; all’esterno una fragile e 
gracile facciata quattrocentesca, accanto al nuovo pensiero di 
Guarini. 

Lungi dall’accettare il concetto di spazio e architettura come 
si profilava a Torino alla fine del 2600 e ai primi del ?700 (con Ga- 
rove, il Bertola, il Plantery), Juvarra propone in opposizione, 
per il Duomo, valori estremi, per una spazialità monumentale. 
Non certo una coesistenza pacifica. 

In un altro confronto normativo, con Guarini, per il prose- 
guimento della costruzione del Nuovo San Filippo (1). Juvarra 


(1) Sull’attività di Filippo Juvarra in San Filippo cfr., oltre la fonte contem- 
poranea del TavicLiano, Modello della chiesa di S. Filippo, (1756), ed il fonda- 
mentale articolo di G. ChevaLLEY, in « Boll. del Centro Studi Arch. ed Artistici 
del Piemonte », 1942: le ricerche di A. E. BrinckMann, L. RoverE e V. VIALE, 
in Filippo Juvarra (1937): e di recente V. ComoLi Manpracci, Le invenzioni di 
Filippo Juvarra per la Chiesa di S. Filippo Neri in Torino, con notizie dei vari 
disegni e della realizzazione dell’opera, Albra Editrice, Torino, 1967. 

Un'attenzione particolare al San Filippo torinese per l’atrio borrominiano e 
piranesiano, ho inteso portare nelle pagine relative in Le Metamorfosi del 
Barocco, Torino, 1967. 

La chiesa di S. Filippo è tipica, per il passaggio Guarini-Juvarra in quanto 
conobbe l’intervento, oltre Guarini (per cui vedi Trattato di Architettura Civile), 
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oppone la sua lucida struttura decisa: all’esterno, in corrispon- 
denza con la grande fiancata che fronteggia il Palazzo dei Nobili, 
una enorme parete a pilastri squadrati che, secondo il criticismo 
settecentesco, dovevano competere con l’ideale di una cattedrale 
romanica. All’interno, in un ambiente sempre confrontato con il 
Carmine, è in realtà un proseguimento estremo, intelligente, delle 
idee architettoniche portate avanti da Juvarra nello scalone di 
Palazzo Madama. Nel meccanismo ottico-fisico del ?700, Juvarra 
immette percezioni ampie, fasce di tendini cariche di energia, 
per innumeri tensioni. Guarini era stato invitato dai Filippini 
per la ripresa dei lavori nel 1679. Nulla fu costruito del suo pro- 
getto, che presentava uno sviluppo longitudinale, da parago- 
narsi, per fluidità dinamica, come appare dalla tavola del « Trat- 
tato », al progetto per Lisbona e alla chiesa della Concezione in 
Torino. Juvarra ha presenti queste piante, le interpreta, come è 
dimostrato da disegni della maturità, appunto per il San Filippo. 
Qui l’architetto interviene dopo Bertola, Baroncelli e il Garove, 
prepara disegni da cui risulta che dapprima pensava di ricostruire 
solo la cupola, poi le cappelle a raggio nel presbiterio; le allarga 
anzi nei progetti successivi. In ultimo la sua attenzione sarà por- 
tata sulla facciata, sui campanili e all’interno, portando avanti 
un’aula chiara (fig. 24), sottolineata a stucchi fioriti. Quest’in- 
terno, come il Carmine, rappresenta l’ultima evoluzione dello stile 
di Juvarra. Al Carmine le strutture-scheletro delle colonne aprono 
cappelle moderne al pari dei risultati rocaille di Waldassen (com’è 
stato indicato da Wittkower), inaudite come la struttura libera 
«a perno» del salone centrale di Stupinigi (fig. 22), (per cui 
Brandi ha giustamente ricordato un arrangiamento del San Vi- 
tale di Ravenna) rappresentando un proseguimento ancora del- 
l’idea guariniana di spazio. Ora l’aula juvarriana, nel San Fi- 
lippo, si dispiega elastica, liscia, senza soluzioni di continuità, 
alternando lo spazio delle cappelle con levità massima e con mas- 
sima tensione; e vedrei in questi pensieri dispiegarsi un’eccezio- 
nale forza inventiva, un risultato da paragonarsi alla cubatura 
della volta di Palazzo Madama. Identico il ruolo protagonista 


del Bertola e del Garove, cfr. Millon, in « Boll. Soc. Vienn. Arch. e B. B. A. A. », 
1960-61 e vedi inoltre R. PommeR, Op. cit., 1968. 

Le strutture di Rivoli, autografe di Juvarra ma ancora guariniane in alcune 
finestre in mattone a vista, sono state ora studiate da A. Bruno, in una nota ap- 
parsa in « Piemonte vivo », Rivista della Cassa di Risparmio di Torino, 1968. 
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della luce, che accentua un valore di spazio più allucinato, in rap- 
porto ai risultati del rococò tedesco. Emerge un’attitudine esatta, 
oltre i termini scenografici del ‘600, per uno spazio immenso, che, 
alla fine del secolo, si ritroverà nell’affresco di Tiepolo, negli interni 
a cubatura illimite di Guardi, nella prospettiva dall’alto proposta 
in senso drammatico da Piranesi; ma che ora apparteneva a lui 
solo, Juvarra. Gli spazi compenetranti di Guarini si annullano in 
questa armatura continua. Il muro fluido avvolge lo spettatore, 
lo include in dimensioni enormi, suadenti, come il Micromegas 
volterriano in visita ai giganti, ricordato dal Bauer. 

Un traguardo del nuovo stile, oltre Guarini. Ora per la prima 
volta si percepisce il senso del vuoto, che poi il Settecento com- 
menterà instancabile. In questa struttura conta il valore di equi- 
libri che l’uomo riesce a cogliere, al pari delle marionette di 
Kleist (figg. 26, 28). Una curiosità non solo ottica, ma attiva in 
senso sperimentale: mai appagata o fine a sé stessa. 

Facile il confronto fra questo scalone juvarriano e le scale a 
gole costrette di Guarini per Palazzo Carignano. Si possono affian- 
care altri confronti, meno consueti, con le due scale autografe di 
Guarini (fig. 25, 27), poco riprodotte, per i passaggi laterali del 
Palazzo, a lato del portale maggiore. Qui Guarini si era esercitato 
con un’impennata acrobatica, del tutto borrominiana come para- 
digma, e del tutto inedita quanto a risultato personale. Una el- 
lisse pura, che nella presentazione diretta, grado zero della reto- 
rica, sì costituiva come una salita angosciosa, erta, tutta esi- 
stenziale, simbolo incombente come una delle più autentiche 
allegorie di Guarini. 

Tanto più ampliato l’esito di Juvarra in Palazzo Madama. 

In proseguimento al 600, anche per il ?700 l’ignoto, la cultura 
classica, il nuovo mondo, tutto è conoscibile; in più anche il bello 
è manifestazione di leggi naturali, da ritrovarsi, secondo il pensiero 
di Goethe. Juvarra esprime queste possibilità, disponibile al mas- 
simo. La tensione di Guarini appare ora come incanalata e indi- 
rizzata a un fine preciso, con una logica peculiare. Lo spazio 
diventa il simbolo più eloquente della realtà, ed egli lo raggiunge, 
lo approfondisce, per mezzo della contemplazione: lo razionalizza, 
oltre la tradizione scenografica, dispersiva, ma anche oltre la 
razionalità e l’emersione dell’inconscio che erano propri del ’600 
e di Guarini. 

In Palazzo Madama, fin dal 1718 Juvarra aveva espresso 
questi pensieri in senso illuminista. Nella nuova misura latitudi- 
naria egli esprime un potenziale riflesso della nuova misura umana, 


21 - II. 


322 ANDREINA GRISERI 


che implica e anticipa elementi e riflessi della nuova cultura (1). 
E anche in questo caso Juvarra si distingue per il privilegio che 
egli concede alla conoscenza, alla percezione e alla sensibilità 
come misura conoscitiva. Il nuovo umanesimo esprimeva ancora 
possibilità socialmente aperte: non era capriccio: l’uomo si ab- 
bandona fiducioso, in senso goethiano, alla natura. In senso 
luminoso ora l’architetto riesce a risolvere il dramma di Guarini 
con empito vittorioso. La luce, il movimento, sono ancora misura 
e fatto architettonico, ma in più sono intesi come naturale pos- 
sesso del mondo. Era la strada per spiegare il nuovo rapporto, 
fenomenico, con la realtà. Questo problema della luce, che era 
alla base del costituirsi della pianta aperta, era certo una delle 
eredità più preziose rilasciate da Guarini; ma la strada percorsa 
indicava una maturazione, rispetto alla luce drammatica guari- 
niana, per un risultato concreto. Non è luce dissolvente come sarà 
negli interni del rococò tedesco, a stucchi sempre più prestigiosi 
e fluenti, e i cui risultati sono stati analizzati in questi ultimi 
anni in un giusto senso filosofico da parte di Bauer (2) e di 
Starobinsky (3). Qui a Torino direi è misura razionale del nuovo 
sensismo illuminista. 

Il processo esecutivo, al massimo organizzato, includeva 
anche lo stucco come coefficiente vivo. Trionfa ancora il mestiere 
degli stuccatori, guidati dall’architetto, Juvarra. Come Diderot, 
egli pare insistere che le idee provengono dalle sensazioni; 
un processo dove il piacere e la curiosità occupano un posto 
enorme. 

In questa connessione incantevole, la luce, concreta, è ormai 
quella di Canaletto. Juvarra sente il valore del mestiere vivo, 
in un rapporto che sarà avanzato dagli illuministi quando riu- 


(1) Per il pensiero estetico e figurativo dei primi anni di ?700, decisivo il 
contributo di R. WirrKover, La teoria classica e la nuova sensibilità, estratto 
da ‘ Sensibilità e razionalità del Settecento ’, ediz. Sansoni, Firenze, agosto 1967 
(Venezia 1965); e dello stesso autore, Piranesi e il gusto egiziano, in id., 1967, 
pronunciato al VII Corso Internazionale d’Alta Cultura, Venezia 1965; cfr. 
inoltre gli Atti del VII Corso Internazicnale d’Alta Cultura, Venezia 1967, 
dedicati alla ‘ Rappresentazione artistica e rappresentazione scientifica’ nel 
« Secolo dei Lumi ». 

(2) Sulle idee-guida della rocaille cfr. W. BAUER, Rocaille, Berlino, 1962. 

(3) Sulle idee estetiche del ’700 cfr. ora J. SrAROBINSKY, La scoperta della 
libertà, 1700-1789, Ginevra, 1964, oltre ai citati Atti dei Congressi di Roma e 
Venezia. 
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sciranno a instaurare un trait-d’union fra genio e natura, ap- 
punto rivalutando il mestiere. In tale situazione, con nuova moda- 
lità, si misura l’eredità borrominiana, a più riprese valida per 
Juvarra. Si riconosce la gran mano di lui, che si direbbe un vir- 
tuoso, se non fosse sostenuto da una così sottile inclinazione 
poetica, nel soffitto dell’atrio e nello scalone, in ogni sottolinea- 
tura decorativa: la morfologia passa da conchiglie rocaille a ri- 
cordi borrominiani, con un impeto piranesiano (fig. 31). La 
conchiglia, simbolo della vita, non emerge come i rovelli guari- 
niani della Sindone, ma è ugualmente lontana dalle cineserie 
epidermiche, che allora, simbolo di evasione, coneretavano la 
malinconia e la stanchezza di fondo del ’700 (figg. 9, 10, 26). A 
differenza della decorazione di Guarini che pare concrescere dalle 
viscere dell’architettura, quella di Juvarra si stende agile. sotto- 
linea le mensole, i dentelli, i doppi profili a taglio, le gole rove- 
sciate che si saldano alle modanature. Non si tratta mai di una 
sovrastruttura, semmai di una struttura che si concreta agile, 
fiorita, con valore rasserenante, per nodi essenziali, anche in 
senso architettonico. Alla luce spetta, anche per questi parti- 
colari, l’ultima definizione. La decorazione per Juvarra non è mai 
al servizio della retorica, ma piuttosto della sensibilità. Si indi- 
rizza alla vita autonoma dell’occhio, che diventa protagonista. 
E sensazione, contro l’ornato organico di Guarini: la specie di 
Juvarra riesce decantata, librata, eminentemente visiva. Lon- 
tano dal genere minuzioso, il potere creativo si dispiega robu- 
sto, in quest’apparenza di cose esteriori, e ne risulta una sicura 
serietà. 

Concludendo, Guarini estrae dall’architettura un fulero vitale, 
un centro interiore. Juvarra sottopone ogni punto alla legge del- 
l’insieme, secondo le dimensioni della nuova età. Fa luce, al di là 
delle ragioni dell’architettura, su una nuova dimensione, sulla 
vita cosmica. Le esigenze di Juvarra in qualità di personaggio 
del ’700, sono quelle proprie dell’uomo «ludens », animate dalla 
«grande passion » di cui parla Diderot, in quanto a partecipa- 
zione umana al senso universale. 

Con questi intenti Juvarra entra come protagonista in una 
storia in atto, in un Settecento che non si costituiva certo come una 
realtà labile. Una festa qualitativa dell’intelligenza, che ricondu- 
ceva l’estetica alla vita tanto da fenomenizzare una calma emo- 
zione, etica, in quanto a impegno personale. La forma realiz- 
zava, e precorreva, i significati della nuova società, in una dispo- 
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sizione polemica con il ’600. Il seguito del secolo con Plantery (1), 
Michela, il Rana e l’Alfieri, contestando la decorazione aulica 
del ’600 ancorata agli schemi castellamontiani (figg. 34, 35), dimo- 
strerà di capire Guarini, ma anche di procedere attraverso Juvarra 
specialmente nei risultati di grande invenzione urbanistica per il 
capitolo primario a livello europeo dell’architettura civile (fi- 


gure 37-40). 


(1) Nei primi decenni di ?700 a Torino, nel passaggio dall'età di Guarini a 
quella di Juvarra, fu di decisiva importanza l’attività di Gian Giacomo Plantery, 
per cui efr. A. CavaLLarI Murat, Gian Giacomo Plantery, architetto barocco, in 
«Atti e Rassegna tecnica della Soc. Ingegneri e architetti in Torino », luglio 1957. 
Cfr. inoltre N. CarBoneRI, in Catalogo Mostra del Barocco Piemontese, 1963: 
A. GriseRI in Le metamorfosi del Barocco, Torino, 1967. 

Le volte del Plantery per Palazzo Cigliano (1708). Palazzo Paesana-Saluzzo, 
Palazzo Cavour-Carpano, di Casa Fontana di Cravanzana, di casa Novarina di 
San Sebastiano, rappresentano l’episodio guariniano più cospicuo e ortodosso 
riscontrabile in Piemonte prima di Vittone. 


REFERENZE ForoGRAFICHE: 


Le fotografie fig. 1, 2, 26, 28, 29, 30. 34, 35, 36, 38, 39, 40 sono di Sergio 
Tira, Torino; fig. 3 di Giorgio Selarandis, Torino; fig. 4, 5, 6, 7, 31, 37 di 
Gio Avigdor, Torino; fig. 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 
22, 23, 24, 25, 27. 32, 33 Archivio del Museo Civico, Foto Rampazzi, Torino. 
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Fig. 2. — G. Guarini. Pa- 
lazzo Carignano, Torino. 


(Part.). 
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Fig. 3. — G. Guarini. S. Lorenzo, Torino. (Part.). 
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G. Guarini. S. Lorenzo, Torino, esterno e campanile. 


i. 


Fig. 


Fig. 5. — G. Guarini. Ingresso alla 
Sindone, Torino. (Part.). 





Fig. 6. — G. Guarini. La Sin- 
done, Torino. (Part.). 









Sindone, Torino. (Part. 
della cupola). 
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Fig. 8. — F. Juvarra. Disegno per 
Superga. Museo Civico, Torino. 


ANDREINA GRISERI 


330 


— F. Juvarra. De- 


a 
ap 
(2) 








delle 


corazioni alla Scala 


Forbici. Palazzo Reale, To- 


rino. 








ES 
SPE 
3a 
SCE 
ms È 
18% 
e 
S @ 
© # 
mm pe 
O È 
0. E 
ks 


331 


OLTRE GUARINI: JUVARRA 


pro Iitsal 
G7ZZAR e EN 7 


i il 
4 ic Sa 


v 





a) 


= NET 





Ni 
ii ODO 





PARIZICH 











332 


ANDREINA GRISERI 








fel GM Fasina 


F. Juvarra, Pensiero per il Duomo Nuovo, Museo Civico, Torino. 


Fig. 13-14. 
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F. Juvarra. Pensiero per il Duomo Nuovo. Museo Civico, Torino. 


Fig. 15-16. 








Fig. 17-18. — F. Juvarra. Pensiero per il Duomo Nuovo. Museo Civico, Torino. 
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Fig. 19-20. — F. Juvarra. Pensiero per il Duomo Nuovo. Museo Civico, Torino. 
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Fig. 23. — F. Juvarra. Pensiero per 
le cappelle di S. Filippo. Museo 
Civico, Torino. 





Fig. 24. — F. Juvarra. Il 
S. Filippo (interno). To- 
rino. 









Fig. 25. — G. Guarini. Scala minore 
di Palazzo Carignano, Torino. 


Fig. 26. — F. Ju- 
varra. Volta dello 
scalone di Palazzo 
Madama, Torino. 





Fig. 27. — G. Guarini. Scala 
minore di Palazzo Carignano, 
Torino. 





Fig. 28. — F. Juvarra, Sca- 
lone di Palazzo Madama, 
Torino. 





Fig. 29. — G. Guarini, Scala minore 
di Palazzo Carignano, Torino. 





30. — G. Guarini. 








a minore di Palazzo 
Carignano, Torino. 
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Fig. 31. — F. Juvarra. Atrio del S. Filippo, Torino. 


342 ANDREINA GRISERI 








4, À \ 
#/ 
Po ee 7 a osi 


Fig. 33. — F. Juvarra. Frontone, atrio di Palazzo Madama, Torino. 
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Maestro castellamontiano. Frontone di Oglianico. (Part.). 
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Fig. 36. — Maestro castellamontiano. Villa di Oglianico. 











G. Plantery. Palazzo 
Paesana, Torino. 
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Fig. 39. — C. A. Rana. S.S. Mi- 
chele e Solutore, Strambino. 


(Part.) 





Fig. 40, — C. A. Rana. 
S.S. Michele e Solutore, 
Strambino. (Part.). 





Nino CARBONERI 


GUARINI ED IL PIEMONTE 


Guarino Guarini giunse a Torino da Parigi nel 1666, reduce 
dalla più stimolante esperienza di natura europea, ed assunse 
posizioni radicalmente nuove nei confronti dell’architettura pre- 
cedente, la quale, soprattutto con i Castellamonte, si era andata 
consolidando, ma in parte anche cristallizzando, in reiterate se- 
quenze di nobili ed austere strutture. 

Forse solo Ascanio Vitozzi, con l’estro del suo manierismo in- 
novatore, con la libera interpretazione degli schemi planimetrici 
classici, con la modificazione in verticale dei profili delle cupole 
mediante il raddoppio del cupolino della Trinità e la duplice ri- 
caduta di volute, poté fornirgli qualche suggerimento fecondo (1). 
Era però un episodio ormai lontano, non meno di quanto poté 
essere stato per il Vitozzi stesso la quattrocentesca cupola del 
duomo, limpida ma tenue ed arcaica. Si direbbe che Torino ed il 
Piemonte, intorno al 1666, si trovassero in fase di inconsapevole 
attesa, come già nel 1584, partito il Pellegrini, all’arrivo del Vi- 
tozzi o nel 1714 alla chiamata di Filippo Juvarra. 

Il rapporto che subito si stabilisce tra il passato e il presente 
nella cappella della Santa Sindone può assurgere a simbolo della 
contrapposizione guariniana ad una tematica precostituita; prima, 
la scatola cilindrica inerte, gli scaloni rigidi, le colonne distri- 
buite a intervalli uniformi (fig. 1), poi le cellule spaziali dei tre 
ingressi compenetrate col vano maggiore e sormontate da tri- 
bune a sbalzo, le scalee protese in curva, le colonne dei vestiboli 
rinserrate in compagini ternarie (fig. 2). A Torino il Guarini, no- 


(1) Per questi problemi rimando al mio volume su Ascanio Vitozzi, Roma, 


1966. 
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minato architetto della Santa Sindone (1), ebbe a confrontarsi 
direttamente con Amedeo di Castellamonte, nato quattordici anni 
prima di lui, avendolo di fronte come tipico esponente della tra- 
dizione locale: così era avvenuto per il Vitozzi con il Negro di 
Sanfront. 

I reciproci rapporti furono, per quanto risulta, corretti e 
di rispetto delle singole competenze: quando Guarini fu chiamato 
alla cappella della Sindone, Amedeo di Castellamonte e con lui 
il Quadri, il Morelli, il Lanfranchi, il Garabello, che avevano par- 
tecipato al famoso sopralluogo del 10 settembre 1665, dovettero 
trarre un sospiro di sollievo, perché gli interrogativi sulla stabilità 
della costruzione, già eretta oltre il primo ordine, sopraelevata 
rispetto al piano della chiesa e destinata a superare in altezza la 
cupola del duomo, si facevano ogni giorno più inquietanti e da 
due anni la fabbrica languiva (2). Molto più tardi, nel 1677, sol- 
lecitando Madama Reale la conclusione del San Lorenzo, Amedeo 
di Castellamonte raccomandava, con prudenza subalpina, che 
ci si attenesse al parere dell’architetto (3). 

Amedeo di Castellamonte aveva dapprima fatti propri i 
motivi paterni, quasi senza soluzione di continuità: la linea di 
demarcazione tra i due architetti, Carlo e Amedeo, non sembra 
sempre nettamente identificabile; ma poi Amedeo, in progresso 
con i tempi, si afferma in modo autonomo nel grande complesso 
della Venaria Reale, i cui disegni, già pronti prima dell’avvento 
del Guarini, furono in seguito incisi e pubblicati con il noto testo 
in forma dialogica, essendo interlocutore il Bernini (4). E qui forse, 
in questo coraggioso tentativo di sprovincializzazione, ci si offre 
qualche spunto di possibile precorrimento guariniano: non nel- 
l’ipotesi urbanistica a sfondo celebrativo, e neppure nella costru- 
zione di singoli spazi, come quello della chiesa, rispecchiante temi 
scontati, mentre l’esterno si definisce con assoluta semplicità di 


(1) Per alcuni dati su cariche torinesi del Guarini efr.: Schede Vesme, II, 
Torino, 1966 e Introduzione all’Architettura Civile, Milano, 1968, pp. xm-xvI. 

(2) N. CarsonerIi. Vicenda delle cappelle per la Santa Sindone, in « Bol- 
lettino della Società Piemontese di Archeologia e Belle Arti », n. s. XVIII (1964). 
p. 106. 

(3) Schede Vesme citate, p. 553. 

(4) A. Dr CasreLLAMoNnTE, La Venaria Reale, Torino, 1674. In tema di rap- 
porti Castellamonte-Guarini, l’accenno alla cappella della Santa Sindone in 
costruzione (che si legge a p. 86). messa in relazione con gli inizi del ducato di 
Carlo Emanuele II, sembra alludere prevalentemente alla fabbrica preguariniana 
che sorse dai « primi fondamenti » con marmi neri e ornamenti di bronzo e « trenta 
colonne » corrispondenti precisamente al disegno del periodo Castellamonte-Quadri. 
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contorni, solo ravvivati dalla fronte anteposta manieristicamente 
alla stregua di un arco trionfale: ma nelle scale delle grotte e della 
fontana dell’Ercole (fig. 3), condotte con ampia modellazione in 
curva e con un taglio nervoso e pungente che richiama gli studi 
di scale dei disegni guariniani per Racconigi e per palazzo Cari- 
guano; ma nella facciata della citroniera (fig. 4), dispiegata con 
un’incisiva rientranza, che non è tanto scenografica, quanto 
drammaticamente forzata; soprattutto nella porta principale (fig. 5). 
non più concepita staticamente su un unico piano frontale come 
la « Porta Nova » di Torino (fig. 6). eretta quarant'anni prima 
da suo padre, bensì energicamente avanzante verso l’esterno. 

Questo modo aggressivo e violento di intendere la porta 
come il punto di maggiore tensione di un sistema difensivo o co- 
munque di una recinzione, sviluppando energie michelangio- 
lesche, già echeggiate nella porta alessiana del Molo a Genova, 
si trasmette in qualche misura da Amedeo di Castellamonte al 
Guarini, che diede il progetto della porta del Po (costruita a par- 
tire dal 1674 e demolita nel 1813). la cui fronte esterna è ripro- 
dotta nell’Architettura Civile (fig. 7). La stessa immagine è ripe- 
tuta con lievi varianti nel Theatrum Sabaudiae che ne ha pure 
tramandato la pianta (fig. 8): vi si nota un triplice ambulacro ad- 
ducente alla città: la fronte, da questa parte, è piana, appena se- 
gnata da quattro paraste sul prolungamento delle pareti divi- 
sorie e dei sostegni intermedi, oltre a lievi risalti angolari: pun- 
tuale contrapposizione alla tempestosa facciata dell’altro ver- 
sante (1). 

Negli anni fino al 1676, corrispondenti alle due riproduzioni 
del progetto archetipo guariniano per la facciata esterna, i la- 
vori (che si protrassero fino al 1690) erano appena iniziati. Nel 
corso dei medesimi prevalse il proposito di rivestire la porta con 
un aspro bugnato: l'incisione di Giovanni Maria Maltese per le 
feste del 1737, in occasione del matrimonio di Carlo Emanuele III, 
ci dà quello che ritengo il progetto eseguito (fig. 9), di cui è con- 


(1) La seritta dedicatoria dell'incisione del Trattato (e quindi l'incisione stessa) 
è anteriore alla morte di Carlo Emanuele II (1675): « CAROLI EMANUELIS 
D(UCIS) SAB(AUDIAE) R(EGIS)Q(UE) CUP(RI) IMPERIO »; quella di Tom- 
maso Borgogno nel Theatrum Sabaudiae porta la data 1676 e conseguentemente 
ricorda con il promotore Carlo Emanuele II anche la continuatrice Madama Reale 
Giovanna Battista. L’epigrafe definitiva, collocata effettivamente sulla porta e 
traseritta dal Craveri, (Guida de’ forestieri per la real città di Torino, Torino, 1753, 
p. 159), è datata 1680, agli albori del ducato di Vittorio Amedeo II. Per altre noti- 
zie sull’intervento del Guarini per la porta si vedano inoltre le Schede Vesme citate. 
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ferma la stampa dello Sclopis del 1777 (1). La facciata orientale 
della porta, trasformata a bugnato, è più vicina al paradigma ca- 
stellamontiano di quanto non fosse il primo progetto, la cui de- 
corazione fastosa e celebrativa si direbbe più adatta ad un ap- 
parato occasionale, « pacifico », che ad un’opera permanente, in- 
clusa in un sistema fortificatorio. Inoltre veniva ad assumere 
alcune caratteristiche non dissimili dalla « Porta Nova », cui 
doveva per analoghe funzioni assimilarsi, pur differenziandosi 
nelle energiche prominenze che Amedeo di Castellamonte aveva 
parzialmente anticipate. Ma sono, in fondo, aspetti secondari della 
tematica guariniana, estranei alla concitata dialettica degli spazi, 
momento essenziale ed autonomo della sua affascinante ricerca. 

In tema di rapporti volumetrici, si può ancora cogliere qualche 
convergenza tra Amedeo di Castellamonte e Guarini, sia pure 
sullo sfondo di schemi acquisiti ad una vasta prassi costruttiva, 
avendo presenti la facciata della Reggia di Diana alla Venaria, 
vigorosamente accentrata lungo l’asse verticale, e quella del pa- 
lazzo di Racconigi, ove l’ornamentazione si compone e si rinsalda 
entro una tipica maglia a fasce piane, mentre l’edificio, energica- 
mente arretrato e incombente sul parco. viene riveduto e integrato 
in chiave « internazionale », oltre il dettato castellamontiano. 

E indubbio tuttavia che il rapporto di dare e di avere gioca 
decisamente in favore del Guarini: le grandi opere del periodo to- 
rinese, dalla Sindone a San Lorenzo, da palazzo Carignano al 
Collegio dei Nobili, dagli studi per palazzo Madama a quelli per 
San Filippo, all’Immacolata Concezione, alla Consolata, dovet- 
tero suscitare nell'ambiente locale stupore, ammirazione e forse 
qualche disorientamento. Le fasi laboriose del processo creativo, 
parzialmente svelate da alcune testimonianze grafiche, brucia- 
vano progressivamente le scorie di tematiche convenzionali, nel 
definirsi delle stesse proposte guariniane per la cappella della 
Santa Sindone, ad esempio, se si confronta la tavola del Theatrum 


(1) È vero che nella Storia moderna di tutti i popoli del mondo, Venezia, 1751, 
la porta ricompare secondo il primo tipo, ma è una copia pedissequa del Theatrum 
Sabaudiae. Si considerino, per contro, le vedute di A. Herisset, del 1722, e di G. B. 
Borra, del 1749, oltre a quella per la « Sontuosa illuminazione », del 1737, quasi 
identica all’incisione del Maltese. (Riproduzioni in: A. PeyRroT, Torino nei secoli, 
Torino, 1965, nn. 128/1, 151/1, 163/2, 175/2, 207: ed anche in: Immagini di 
Torino nei secoli, catalogo a cura di A. Peyror e V. ViaLE, Torino, 1969, nn. 160, 
182, 207). Non lascia dubbi, infine, il Cocmn (Voyage d’Italie, I, Parigi 1773, 
p. 4) che nota: «un Ordre Dorique, mélé de cannelures et des bossages ». 
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Sabaudiae con il Trattato e. infine, con l’opera nella sua realtà 
definitiva (1). 

Attorno alle massime fabbriche torinesi del Guarini, altre si 
pongono immediatamente vicine, come il palazzo Provana di Col- 
legno, postumo, che si fa risalire ad un suo progetto per la tipica 
dislocazione dei locali d’ingresso, di distribuzione principale e di 
ricevimento, nonché per aggettivazioni decorative (2); lo stesso 
palazzo Graneri, intorno a cui lavorò il Baroncelli, può collegarsi 
a qualche precedente guariniano. 

Subito fuori città, la villa del Maggiordomo (fig. 10). passata 
al vaglio di una ripulitura settecentesca per mano del proprie- 
tario, l’architetto Dellala di Beinasco, è riconducibile al Guarini 
in quanto deduce da palazzo Carignano il fondamentale motivo 
accentratore del corpo cilindrico emergente e presenta dettagli 
ornamentali di matrice guariniana. 

Da Torino si diffuse rapidamente in Piemonte il nome del 
Guarini, attivo pure intorno al palazzo dei principi di Carignano 
a Racconigi (1678); ma i suoi progetti rimasero quasi sempre inat- 
tuati: così fu per la chiesa dei Teatini di Nizza e per il santuario 
di Oropa, documentati dalle incisioni dell’Architettura Civile: a 
proposito di quest’ultimo ricorderemo che egli non si rassegnò a 
ricostruire la chiesa nel luogo della precedente, ma volle trasfe- 
rirla in asse al percorso principale, come punto di arrivo di un 
itinerario prospetticamente calcolato (3). 

Pure riprodotti nel Trattato il « castello » di Govone, ese- 
guito poi con varianti, e il San Filippo di Casale Monferrato, rein- 
terpretato con evasiva perifrasi da Sebastiano Guala. Il Guarini 
inoltre avrebbe dato un disegno per la chiesa della Madonna di 


(1) Si veda la relazione: JI! disegno di Guarini e le incisioni del Trattato di 
Architettura civile, di A. BERTINI nei presenti « Atti ». 

(2) Istituto DI ArcHiteTTtURA Tecnica DEL PoLitEcNIcO DI Torino, 
Forma Urbana ed Architettura nella Torino barocca, pp. 653 ss. e passim. 

(3) Sulla commissione al Guarini trascrivo un passo degli Ordinati del San- 
tuario (presso l’Amministrazione, Biella): 18 maggio 1680: « Il (...) Rev.mo Sig. Ab- 
bate (...) i giorni passati in Torino pregò il (...) Rev.mo Padre Guarini Teatino, d’ac- 
contentarsi di portarsi al (...) Santo luogo d’Oropa, al fine di fare un disegno per 
rammodernar la chiesa del med.mo Santo Luogo, dove (...) inelinò volentieri 
alla richiesta e a tale effetto è giunto a questa città ». I Congregati « hanno ordi- 
nato d’esser a richieder il suddetto (...) Padre D. Guarini acciò voglia acconten- 
tarsi di portarsi al detto Santo Luogo e visitare il sito con formare il disegno 
proposto per la Chiesa e d’assisterlo e accompagnarlo al medesimo Santo Luogo 
mandando al (...) Thesoriere di pagarli le spese e fargli qualche regalo di occasione ». 
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Loreto a Montanaro e fu chiamato a Vercelli per la cappella del 
Beato Amedeo (1). 

Dei problemi di architettura militare che tanto occuparono 
gli architetti piemontesi, si interessò in sede teorica con il noto 
Trattato di fortificazione (1676), ma in campo pratico solo margi- 
nalmente: non poteva tuttavia non essere a conoscenza dei piani 
di ampliamento urbanistico e dei rafforzamenti difensivi che si 
andavano sviluppando sotto i suoi occhi, anche in relazione alla 
porta del Po da lui progettata. Il 19 febbraio 1677 scriveva da 
Torino ad un destinatario modenese — da identificare probabil- 
mente con il consigliere ducale Francesco Bianchi, con cui in- 
tratteneva rapporti epistolari — una lettera contenente precise 
referenze sulle nuove fortificazioni e sui provvedimenti adottati 
per l’allargamento di Torino, non escluso un cenno alla porta del 
Po in costruzione (2). 


(1) Per la chiesa di Montanaro: E. OLivero, La Madonna di Loreto in Mon- 
tanaro, Torino, 1940; per il sopralluogo a Vercelli: H. MiLon, Michelangelo Garove 
and the Chapel of the Beato Amedeo of Savoy in the Cathedral of Vercelli, in « Es- 
says in the History of Architecture presented to Rudolf Wittkower», 1967, 
p. 134: sulla questione dell'intervento del Guarini per la chiesa di Sant'Andrea 
a Bra: R. Pommer. Fighteenth-Century Architecture in Piedmont, New York, 
1967, p. 91: per la confraternita di Ceva e per altri studi guariniani si veda la rela- 
zione: Disegni e documenti inediti del Guarini, di A. LANGE. 

(2) Ill.mo Sig.re e Patrono mio Colendissimo, delle particularità, che ella nella 
sua cortesissima mi chiede d’aleune ne posso dare raguaglio di presente, d’altre delle 
quali non ne havevo cura, è necessario, che prima me n’informi. Risponderò 
dunque di punto in punto a ciascheduna ricchiesta di Torino novo. L’augumento 
è stato di ducento trabucchi, che supera d’un poco 200 pertiche di costì e in 
quanto alla larghezza sono pur anche ducento trabucchi dove la nova fortifica- 
tione s’attacca all’anticha, e cento dove finisce. I bastioni sono sei, compitamente 
incamisati con un muro di tre trabuechi sino al cordone del piano della fossa secca 
fundato solo due piedi sotto terra, largo di fondamento piedi sei, ciò è un trabucco 
al principio, piedi 9 in cima, piedi 3 fatto di dentro di sassi di fiume, che qui si 
trovono da per tutto in ogni escavatione, intermischiati matoni: di fuori tutto 
matone, ed i suoi speroni in distanza d'un trabucco l’uno dall’altro, lunghi pur 
un trabucco larghi un piede, e così sono vestiti i balloardi, come le cortine. La linea 
di difesa è in alcuni balloardi più, in altri meno, ma in cirea a 76 in 80 trabucchi. 
E come sono vestiti i bastioni così sono anche le cortine. I fianchi sono 12 trabuechi 
e mezzo con poca differenza fra loro. Il fianco secondo quasi in tutti s'approssima 
alla metà della cortina. Tutte le cortine sono coperte dal suo revelino eccetto 
qualch’una per carestia di terreno che in quel sito era molto basso. La spesa hora 
precisamente non mi soviene per non esser ciò qui all’incombenza d’architetto 
alcuno, ma ne posso informare o dall’E.mo Sig. General di Finanze, o dal Controlor 
general Galinati, o dall’avocato Cazul depositario. So però che la spesa non è stata 
di colletta, nè di impositione, ma della Camera Ducale; nè i sudditi hanno punto 
contribuito con la loro corporal opera senza il suo pagamento patuito. Alcuni 
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Scomparso il Guarini, pur rimanendo ancora in gestazione 
una parte delle sue opere, portate avanti dai collaboratori quasi 
sempre con encomiabile fedeltà, la tradizione autoctona riprende 
quota: fenomeno consueto, favorito in questo caso dalla singo- 
larità del messaggio guariniano e dalle difficoltà esecutive di un 
repertorio che non offriva la casistica necessaria per una acces- 
sibile divulgazione. Non esistono insomma, nel periodo immedia- 
tamente successivo, imitatori del Guarini in senso proprio: San 
Lorenzo fu ammirato, sviluppato per tangenza; non ne furono 
ripresi la tematica struttiva, il ribaltamento delle spinte sui sostegni 
perimetrali al di là dei sostegni apparenti, la compagine delle 
volte, la particolare interpretazione della luce. Ne furono accolti, 
specie nel Settecento, i segni esteriori più evidenti, come gli archi 
inerociati, per lo più non concepiti alla stregua di sezioni di volte, 
tese a descrivere e a circoscrivere lo spazio, ma come intrecci 
lineari o pure grafie decorative, quasi motivo di riconoscimento 
di una comune matrice semantica: e qui si potrebbe addirittura 


dunque prendevono l’escavatione a tanto il trabucco cubo i quali poi trovavono 
operarii, a quali perché non fossero dalli intraprendori defraudati non si dava il 
pagamento ad essi, ma a ciascuno delli operarii secondo il prezzo stabilito dalli 
intraprendori, e tanto fu fatto delle muraglie, dando alli capimastri un tanto per 
trabucco quadro grosso 10 onze, e ciascuno si trovava i soi mastri muratori, i 
quali eran immediatamente pagati dall’avocato Cazul. I fondi S.A.R. li comprò 
a una Genuona la tavola, che sono 4 trabucchi quadri, e dove erono case a stima 
prese le case, che necessariamente dovevono gettare; ma hora vende quei siti i 
meliori 19 doble la tavola, i mediocri 10, i remoti et infimi 6, o 7 doble, e ciò 
per haver milliorato il sito di rustico in Civile. Quelli poi che hanno voluto ritenere 
le sue case e fondi son stati obligati a pagar il miglioramento a ratta del sito miglior 
0 peggiore, ch’essi occupavono, e con mio stupore si sono sin hora fabbricate 20 case 
assai suntuose. Onde con alcun vantaggio non sono stati invitati alla fabbrica 
ma ben sì dall’angustie della città antica, e dal fitto molto grossi, che qui si pagono. 
Voleva S. A. R. che la città contribuisse 90 milla lire, ma non havendo ella voluto, 
gli ha mosso lite sopra la gabella de Molini, di cui ne tiravono qualche parte, e l’ha 
vinta, ma poi per tanti anni gli l’ha rimessa con patto, che fabbrichino la porta di 
Po tutta di pietra viva della quale si [è] fatto il dissegno e già è in opera sino alla 
cornice, Le trade, condotti, et cetera non sono anchora fatti: ma s’aspettono alla 
Città, e già in qualche loco ha rimediato al scolamento dell’acque. Questo è tanto 
che posso dirli per hora, della spesa me ne informerò e vedrò di saperglila dire 
quanto prima e restando di V. S. sempre prontissimo a servirla la reverisco osse- 
quentemente e li faccio riverenza. Di V. S. Illma D.mo et Obb.mo Servo nel 
Sig. / D. Guarino Guarini C. R. / da Torino 29 Febbraio 1677 (Modena, Biblioteca 
Estense, Ms. « G I 16). Due lettere del 15 aprile e del 20 maggio 1679 scritte dal 
Guarini al consigliere Bianchi (Archivio di Stato di Modena, Architetti, b. 1) 
informano sull’Albergo dei Poveri di Torino incluso nel nuovo ingrandimento 
della città, onde Madama Cristina si proponeva di trasferirlo nella sua vigna. 


23 . II 
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procedere ad una elencazione che si apre con gli archi intrecciati 
sulla volta del presbiterio della Madonna delle Vigne presso Trino 
(1696) (fig. 11). sottolineati da una decorazione a racemi di gu- 
stosa fattura artigianale e, a parte le riprese vittoniane, annovera, 
ad esempio, le cupole della chiesa della Misericordia a Torino 
(figg. 12-13) e del San Giovanni a Nizza Monferrato, entrambe 
di Filippo Giovanni Battista Nicolis di Robilant; la cupola della 
parrocchiale di Balangero di Mario Ludovico Quarini (fig. 14); 
la volta ellittica di un vano di scala a Torino in piazza Ema- 
nuele Filiberto, 13 (fig. 15). 

Ancor più del San Lorenzo, la cappella della Santa Sindone 
rimase isolata nel suo eccezionale contesto, mentre il culto per 
la Reliquia si propagava ovunque, documentato da innumerevoli 
testimonianze figurative: episodio se mai concomitante, ma già 
fuori del Piemonte artistico e di ambito sostanzialmente diverso, 
lo seurolo del San Gaudenzio a Novara, che si innalza a fianco del 
tempio, celando alla luce esteriore i gradi ascendenti di marmi 
scuri. 

Più fecondo invece il contributo di palazzo Carignano ad un 
determinato tipo di edilizia cittadina a livello nobiliare: tanto nel 
nuovo schema di andito e androne interdipendenti e parzialmente 
compenetrati — essendo l’androne, nucleo essenziale e dinamico 
del palazzo, traslato verso il cortile con la sovrastante grande 
sala di rappresentanza — quanto nella sollecitazione di tormen- 
tati modi compositivi, calati in una tematica tradizionale: ef- 
fetto verificabile specialmente nel plasmarsi delle volte, prive 
di sostegni intermedi (1). Nascono in tal modo, come proficue 
variazioni su temi guariniani, l’atrio del palazzo Barolo di Gian 
Francesco Baroncelli (fig. 16) e, successivamente, quelli tipici del 
Plantery (fig. 17). Anche Michelangelo Garove, nel vestibolo del 
palazzo Asinari di San Marzano (fig. 18), ha palesemente pre- 
sente il modello di Palazzo Carignano, di cui enfatizza il risalto 
plastico. 

Peraltro nel periodo precedente l’arrivo di Filippo Juvarra 
(1714) circolano a Torino impulsi guariniani prevalentemente in- 
diretti: essi talvolta informano il particolare decorativo. ma agi- 
scono soprattutto per vie profonde. agevolando lo sblocco di ri- 
stagni manieristici ed un interpretazione più dinamica ed ardita 
della forma e dello spazio. Si spiega così come l’ultimo Amedeo 


(1) Cfr. Forma Urbana ed Architettura nella Torino barocca, citato, spec. 
alle pp. 656 ss. 
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di Castellamonte abbia a cuore certi insegnamenti del Guarini 
negli austeri corpi di fabbrica dell'ospedale San Giovanni di To- 
rino; ma è un’adesione cauta e circospetta, che non infirma alle 
radici una continuità tradizionale mai smentita. 

Il Castellamonte morì nel 1683, lo stesso anno del Guarini. 
Tra i continuatori dell’uno e dell’altro si ricorda Antonio Bertola, 
cui è attribuito l’altare della Santa Sindone, da ricondurre almeno 
a generiche predeterminazioni guariniane; nelle opere architet- 
toniche di sua invenzione non segue le ipotesi spaziali più avan- 
zate del Guarini, ma solo ricorre ad un certo verticalismo nel già 
citato santuario della Madonna delle Vigne e nel progetto (poi 
ridotto) della chiesa di Santa Croce a Cuneo, a duplice ellisse, con 
gli assi maggiori perpendicolari. Qui accetta un’insolita molteplicità 
decorativa, come alternativa parziale ad un impegno più propria- 
mente plastico e strutturale: è il momento di maggior fortuna 
degli stuecatori luganesi, prodighi di motivi ornamentali festosi e 
sovrabbondanti. Aspirazioni scenografiche e pittoresche, in re- 
lazione anche a questo genere di decorazione, si rivelano in Se- 
bastiano Taricco, singolare architetto di Santa Maria del Popolo a 
Cherasco, ma in definitiva fuori del solco guariniano, salvo nel- 
l’appassionato impiego del mattone, trattato come materia viva. 

Michelangelo Garove fu tra le più risolute e significative 
personalità postguariniane: il suo plasticismo incisivo e marcato, 
la dialettica dei pieni e dei vuoti stretti in dialogo serrato, la 
scarna eloquenza del rustico, la trascrizione di elementi morfo- 
logici del caposcuola, sono elementi probanti di un’accettazione, 
appesantita da una sostanza architettonica più opaca, ma ricca 
di tensione interiore. La cappella del Beato Amedeo nel duomo di 
Vercelli che il Garove iniziò nel 1682. appena uscito dalla tutela 
del maestro, risulta pregnante di spirito guariniano, tanto per 
le colonne e per il particolare impiego della serliana nelle finestre 
e nelle tombe-nicchie (1) (fig. 19), quanto a motivo del forte mo- 
dellato, sebbene la trama costruttiva si adegui a canoni conven- 
zionali. 

Il progetto del Garove per il palazzo della Venaria Reale 
tiene conto ovviamente del precedente edificio castellamontiano 
(da ricostruire dopo l’incendio del 1693) ed anche dell’esempio 
guariniano di Racconigi, rifacendosi quindi ad una bipolarità 
che informa quasi tutto il suo percorso artistico; ma già tende ad 


(1) H. Mizcon, art. cit., p. 141. 
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un'articolazione presettecentesca, nonostante il greve corona- 
mento centrale. 

Trascorso tra entusiasmi e perplessità oltre mezzo secolo, 
aperta e chiusa la luminosa parentesi juvarriana che costituisce 
un capitolo distinto (1). il vero ripensamento del Guarini viene 
operato dal Vittone che fa leva su di uno studio attivo del Trat- 
tato di Architettura Civile, pubblicato postumo, con la sua col- 
laborazione, nel 1737 (2). Per la prima volta il maestro secentesco 
entra nel patrimonio operativo di un architetto piemontese per 
via diretta, cioè come fattore determinante dell’impaginazione 
compositiva, ed è posto a confronto con il ricordo palpitante della 
produzione juvarriana. L’insuperata disponibilità del Vittone alla 
lezione del Guarini mi pare possa ricondursi, come a fonte pri- 
migenia, alla precedente conoscenza del Borromini che spianò 
il terreno ad un consapevole guarinismo: il trinomio già ampia- 
mente studiato delle cappelle del Vallinotto, di Corteranzo e del 
progetto per Santa Chiara di Alessandria costituisce la conferma 
di aspirazioni timidamente affiorate entro le esperienze accade- 
miche romane. 

Indubbiamente i gusti sono cambiati: il Vittone non procede 
con il perentorio ed austero rigore del Guarini; usa modulazioni 
morbide, sente Borromini studiato a Roma, ammira gli effetti 
di luce del Bernini, ha presente Carlo Fontana, persegue « novità » 
e «scherzosa vaghezza », ma i segni guariniani sono inconfon- 
dibili (figg. 20, 21, 22): la tipica volta è mutuata dal San Lorenzo: 
nel Vallinotto, la soluzione scenografica della doppia calotta, 
in connubio con la pittura, deriva dal San Gaetano di Vicenza 
e sarà ancora riproposta, in altro modo, nella chiesa di Santa 
Chiara a Bra. L’ascesa per gradi dell’esterno di Corteranzo (fig. 23), 
scandita nella solitudine di un dolce paesaggio collinare, richiama 
inoltre ad evidenza, come nel Vallinotto, i motivi ascendenti del 
Guarini, ma è una versione quasi popolare, ai limiti dell’empirismo, 
svuotata di tensioni astratte, di sferzanti confronti di solidi di- 
versi; oltre i diaframmi guariniani, sembra rifluiscano remote 
immagini medioevali, che il paramento a mattone incarna e rin- 
nova, non come fatto epidermico e accidentale, ma come estrin- 
secazione di un tessuto vitale e pulsante. Il manierismo aveva 


(1) In proposito rinvio alla relazione: Guarini e Juvarra, di A. GRISERI. 

(2) Sulle valutazioni critiche del Guarini nei testi vittoniani (Istruzioni 
elementari, Lugano, 1760; Istruzioni diverse, Lugano, 1766), efr. Introduzione 
all’ Architettura Civile, Milano, 1968, pp. xx-xx1. 
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in parte bandito l’uso del cotto: l’orvietano Vitozzi, in particolare, 
non apprezzava il mattone, materia sorda per la sua ricerca sot- 
tile di preziosi arabeschi decorativi, di surreali coni d’ombra su 
lisce superfici. Il Seicento piemontese ancora risente di questa 
opposizione: del resto, specie in località remote e povere, la mu- 
ratura scadente, composta prevalentemente di pietre di torrente 
mal commiste a mattoni, richiedeva, appena possibile, di essere 
coperta. Esigenze profilattiche, nell’infierire delle pestilenze, sug- 
gerivano per giunta di profondere spessi strati di calce sulle pa- 
reti interne e, analogamente, anche all’esterno. Con il Guarini 
il mattone ha la rivincita e raggiunge pienezze espressive sorpren- 
denti, ma viene messo in crisi, ancora una volta, da Filippo Ju- 
varra che lo impiega con parsimonia: egli infatti, purificando 
con la chiarezza avvincente di Borromini e di Palladio l’esube- 
ranza cromatica nativa, ancora manifesta nella cappella Anta- 
mori, aveva orientato in altra direzione le sue scelte prioritarie. 
Tuttavia l’operazione guariniana agisce con efficacia per tutto il 
Settecento: persino il Magnocavallo in Santa Croce di Casale, e 
molto più tardi, Mario Ludovico Quarini nel duomo di Fossano 
ricorrono con incrollabile perseveranza al paramento in cotto, 
ad onta delle suggestioni neopalladiane, e sarà un espediente, 
forse inconsapevole, per mantenere su toni dimessi e cordiali un 
linguaggio intrinsecamente aulico e solenne. 

L’omaggio tributato al Guarini in Corteranzo, come sviluppo 
del Vallinotto (ed analogamente nella non eseguita Santa Chiara 
di Alessandria), si esprime inoltre tanto nello schema geometrico 
di base, quante nelle volte, nella compenetrazione cristallina delle 
cellule spaziali come nell’« allacciamento discontinuo degli ele- 
menti », e nella « accentuata autonomia delle membrature » (Por- 
toghesi). 

Il programma guariniano del Vittone è quindi pienamente 
enunciato nelle tre chiese di cui ora si è detto: vi si aggiungono 
alcuni disegni, sintomatico fra tutti uno schizzo (fig. 24) che ri- 
specchia il paradigma della Santa Sindone, con l’evidente ri- 
presa dei tre vani circolari compenetrati con il principale, i quali 
si alternano con tre cappelle rettangolari a lati minori curvilinei, 
richiamanti quelle di Corteranzo. 

Nelle costruzioni civili del Vittone è invece più difficile in- 
dividuare punti di contatto con il Guarini, anche per disparità 
tematiche: gli organismi vittoniani sono, nella maggior parte dei 
casi, di carattere comunitario (ospizi, ospedali, collegi ecc.), legati 
a preminenti esigenze di funzionalità e, per comprensibili ragioni, 
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di parsimonia decorativa: nè si può dire, d’altro lato, che attinga 
al Guarini nei rari esempi di architettura aulica rimasti in pro- 
getto. Fa eccezione il palazzo municipale di Bra (fig. 25) che tra- 
duce in termini paesani, fragranti come il pane casalingo, pa- 
lazzo Carignano: con esso ha qualche rapporto il disegno di una 
villa a Santa Vittoria d’Alba, fortemente attenuato però dal 
ricordo juvarriano di Stupinigi: per l’intensa plasmazione delle 
volte nel palazzo Giriodi di Costigliole Saluzzo si può ancora fare 
riferimento ai noti stimoli guariniani, presenti del resto anche 
nell’atrio di palazzo Ghilini ad Alessandria, di Benedetto Alfieri. 

Il Vittone mostra scarso interesse per i percorsi longitudi- 
nali delimitati da pareti che avvolgono a tenaglia spazi succes- 
sivi: nei due progetti di chiese parrocchiali a pianta longitudinale, 
pubblicati nelle Istruzioni diverse (tavv. 75, 76). si attesta su po- 
sizioni di bispazialità di ispirazione extra-guariniana; nel pro- 
getto invece per la chiesa dei Francescani a Nizza Marittima 
(fig. 26) instaura un rapporto con i modelli di San Filippo e di 
Santa Maria Ettinga, come ha notato il Portoghesi: è una se- 
quenza di cellule assialmente coordinate, contemperate dalla dila- 
tazione laterale e dal potenziamento di una rispetto alle altre, 
sviluppo logico di differenziazioni già previste dal Guarini, avendo 
le cellule intermedie, nei confronti delle due estreme, o « funzione 
costrittiva », come nella Concezione di Torino, o « espansiva », 
come a Praga (Norberg-Schulz). 

Un ricorso guariniano, quando già il Vittone coltivava più 
espressamente interessi di altro genere, si manifesta nella cupola 
torinese (ora distrutta) di Sant'Antonio (1750) (fig. 27), ove l’os- 
satura « gotica », collegata ad esigenze di « leggiadria », ma anche 
di indispensabile « leggerezza », si articola in contro-luce su una 
trama di archi guariniani: torna spontaneo, per coincidenti esi- 
genze tecniche, il ricordo del progetto di cupola per il San Vin- 
cenzo di Modena che l’esordiente Guarini aveva presentato con 
unanime plauso al duca Francesco I nel 1653: essa pure librantesi 
lieve su preesistenti supporti scarsamente consistenti. A pre- 
scindere da necessità statiche, d’altronde, in epoca alquanto an- 
teriore, ancora imbevuta di postulati scolastici ed accademici, la 
grande chiesa parrocchiale da innalzare «in qualche luogo assai 
cospicuo » (fig. 28) si svincola nel coronamento supremo dalle 
strettoie di luoghi comuni, per erompere in sistemi a volta guari- 
niani. Più tardi, nel progetto non eseguito per Santa Chiara di 
Torino (1742) (fig. 29), lo spazio centrale ascende, plasmando l’in- 
voluero esterno con lanterne e gradoni sovrapposti: se fosse stato 
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scelto questo disegno, una nuova cupola, svettante sulla città, 
si sarebbe aggiunta alle due precedenti del Guarini, suscitando 
nuove risonanze nel panorama urbanistico di Torino. 

La componente guariniana è insomma costantemente ope- 
rante o sottintesa in tutto il percorso vittoniano, fino alla sintesi 
conclusiva della parrocchiale di Borgo d’Ale; e non è neppure 
estranea a suggestioni guariniane l’apertura al gotico, dimostrata 
con i noti progetti per la facciata del duomo di Milano e con l’in- 
tegrazione «in stile» del duomo di Asti. 

Senza le incertezze e le difficoltà iniziali del Vittone, cui toccò 
aprire la strada al neoguarinismo, il Nicolis di Robilant accoglie 
fin da principio nelle sue chiese, che poi seguono un procedimento 
costante, la tensione spaziale policentrica guariniana, sviluppata 
lungo l’asse di penetrazione longitudinale, ma la stempera insi- 
stendo sulla direttrice trasversale: l’accumulazione dello spazio 
in iterate forze centripete, entro un gioco parietale di curve e con- 
trocurve, si attenua pertanto nel braccio di croce: ciò avviene nella 
confraternita di Sant'Albano Stura (anteriore al 1750) (figg. 30-31) 
e in opere successive; nel progetto per il San Francesco di Mon- 
calieri (fig. 32), assai più tardo, il Nicolis di Robilant ricorda la 
chiesa di San Francesco a Nizza del Vittone. accrescendo il di- 
vario dai più uniformi ritmi guariniani, anche per la retroces- 
sione verso l’ingresso della cellula dominante. Tale processo si 
fisserà in formula schematica, quando le pareti di ambito ripren- 
deranno la forma rettilinea, con Luigi Michele Barberis, ad esempio, 
nei progetti per il santuario della Madonna della Fontana a Riva 
presso Chieri e con Filippo Castelli in quelli per la parrocchiale 
di Cavaglià: l’uno e l’altro già fuori, per altri aspetti fondamen- 
tali. dall'area guariniana. 

In parallelo con le prime esperienze del Nicolis di Robilant, 
altre chiese sviluppano cellule spaziali concatenate, avvolte da 
pareti curve: la confraternita di San Roeco a Cumiana, la par- 
rocchiale (del Popolo) di Lucedio — « formata la sua pianta da 
porzioni di circoli » (1) — per non dire del particolare percorso 


del Michela (2). La cappella del Gerbido (figg. 33-34) riduce a due 


(1) Per questa interessante chiesa (oggi sconsacrata) di Giovanni Tommaso 
Prunotto (1741) rimando alla mia comunicazione sull’Abbazia di Lucedio, negli 
Atti del XIV Congresso di Storia dell’Architettura, Brescia, 1965 (in corso di 
stampa). 

(2) Si veda la relazione: Costanzo Michela, Santa Marta di Agliè e il « revival » 
guariniano, di R. PomwmER: dello stesso, cfr. Costanzo Michela and Santa Marta 
in Agliè: A Guarinesque Rarity, in « The Art Bulletin », L (1968), pp. 169-182. 
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soli tempi, intimamente connessi ed integrati, il percorso longitu- 
dinale della Concezione torinese. 

Gli esempi ora accennati (se ne potrebbero citare altri) rap- 
presentano i consensi più palesi al Guarini, ma il periodo neogua- 
riniano si qualifica pure per una somma di derivazioni indirette che 
riaccendono, in termini settecenteschi, il fervore per le interpre- 
tazioni dinamiche del contesto architettonico, da cui violenti con- 
trasti di masse, aspre concavità, potenti contrafforti, facciate 
convesse: motivi di questo genere si possono individuare in alcune 
opere di Francesco Gallo, in Antonio Felice Devincenti, in Giu- 
seppe Girolamo Buniva (fig. 35). in Andrea Vaj (fig. 36). Il fe- 
nomeno è così vasto e tenace che, a un certo momento, assume una 
funzione storica opposta all’originaria: infatti ciò che, sullo scorcio 
del Seicento, poté essere pungolo efficace per superare uno stadio 
tradizionale — causa prossima insomma di un discorso innova- 
tore — diventa elemento frenante, a salvaguardia, in ogni modo, 
da maldestri slittamenti neoclassici. Forza ritardatrice quindi, 
se si vuole, ma tale da scongiurare la dilapidazione di un'eredità 
estremamente preziosa. 

Con il volgere del Settecento tuttavia le energie neoguari- 
niane si vanno irresistibilmente estinguendo, anche per l’insor- 
gere di ben accetti neojuvarrismi: gli epigoni del Vittone, come 
il Bonvicini e il Quarini, sono più vittoniani che guariniani, cioè 
sono soprattutto tributari al tardo momento del loro maestro: 
a parte la trama planimetrica, che più facilmente indugia su mo- 
duli precostituiti, una nuova luce, non più guarinianamente do- 
sata, pervade la forma, gioca con la decorazione rococò. produce 
effetti inediti. 

A riprova tuttavia della vitalità di un insegnamento, arduo 
e pur fecondo, basterà ricordare la villa Viarana del Barberis a 
San Maurizio Canavese (fig. 37), ancora imperniata su di un corpo 
centrale che si contrappone all’edificio, non più — si intende — 
per drammatico contrasto, ma in dipendenza di soppesati equi- 
libri e di nuovi rapporti; analogamente lo schema distributivo 
di palazzo Vallesa a Torino, dello stesso autore, è tuttora quello di 
palazzo Carignano, perché l’androne ed il vano soprastante sono 
sospinti verso il cortile, mentre invece il tessuto formale è pro- 
fondamente condizionato da riflessi juvarriani e alfieriani. Nella 
volta dello scalone del palazzo Gozzani di San Giorgio a Casale 
Monferrato, del Nicolis di Robilant (fig. 38), per citare ancora un 
caso, incontrandosi i ricordi di Juvarra, di Vittone e dell’Alfieri, 
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non manca il richiamo agli arconi guariniani sulle volte dello 
scalone: il tutto ricomposto in una visione non più barocca (1). 

Si conclude così, sulle soglie del Neoclassicismo, la parabola 
guariniana che non raggiunge il momento più intenso vivente 
ed operante il maestro, e neppure nell’immediata prossimità ero- 
nologica, quando ancora crescevano le sue fabbriche estrose, ma 
a distanza di un cinquantennio; che non capovolge la situazione, 
come potrebbe lasciar intendere la carica esplosiva della sua 
architettura, ma la accetta, così da consentire la simultanea espli- 
cazione di riprese manieristiche e la piena efficacia dell’operazione 
juvarriana, nella quale si insinua come componente discreta; 
che non ostacola le posizioni autonome di Benedetto Alfieri, né 
la compresenza di istanze di altra provenienza nello stesso Vit- 
tone: nonostante remore e contrasti, alimenta e talvolta condi- 
ziona la civiltà architettonica del Barocco in Piemonte, dando 
ad essa una capacità di espansione che va ben oltre i confini dello 
stato sabaudo. Ed anche questo è frutto della personalità con- 
traddittoria, e pur coerente, del Guarini. 


(1) In rapporto agli argomenti toccati nel testo, si veda, oltre ai contributi 
precedentemente citati, M. AnpereGG-TiLLe, Die Schule Guarinis, Winterthur, 
1962; N. CarBonERI, Architettura, in « Mostra del barocco piemontese, Catalogo 
a cura di Vittorio Viale », I, Torino, 1963, con bibl.; N. CARBONERI, Per un pro- 
filo dell’architetto Filippo Nicolis di Robilant, in « Palladio », XIII (1963), pp. 183- 
197: R. Wirrkower, Art and Architecture in Italy, 1600-1750, Harmondsworth, 
1965: P. PorrocHEsI, Bernardo Vittone - Un Architetto tra Illuminismo e Rococò, 
Roma, 1966; Bernardo Vittone architetto, Catalogo a cura di N. CARBONERI e 
V. ViaLE, Vercelli, 1967: A. CavaLLarI Murat, Juvarra e Massari, tra neoguariniani 
e neopalladiani, in « Atti e rassegna tecnica della Soc. degli Ingegneri e degli 
Architetti di Torino », XXI (1967), pp. 3-16; A. GrisERI, Le metamorfosi del barocco, 
Torino, 1967: A. Corsoz, Invention de Carouge, Losanna, 1968: C. NorBERG- 
Scnurz, Kilian Ignaz Dientzenhofer e il barocco boemo, Roma, 1968; L. TAMBURINI, 
Le chiese di Torino dal rinascimento al barocco, Torino, 1968. 
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Fig. 1. — Pianta preguariniana della cap- 
pella della Santa Sindone. (Torino, Biblio- 
teca Reale). 


Fig. 2. — G. Guarini. Pianta della cap- 
pella della Santa Sindone. (Dall’« Archi- 
tettura Civile »). 
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Fig. 3. — Amedeo di Castellamonte. Scale della fontana dell’Ercole alla Venaria Reale. 
(Da «La Venaria Reale »). 





Fig. 4. - Amedeo di Castellamonte. Facciata della citroniera. (Da « La Venaria Reale »). 
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Fig. 5. - Amedeo di Castellamonte. Porta prin- 
TER INCA VE DELLA. cipale della Venaria Reale. (Da « La Venaria 


TORINO Reale »). 


PORTA NOVA, qua e PORTA VICTORIA nuncupae 





Fig. 6. — Carlo di Castellamonte. La 
« Porta Nova ». (Dal « Theatrum Sabau- 
diae »). 
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>. (Dall’« Architettura Civile »). 


G. Guarini. La porta del Pc 
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Fig. 8. — Pianta della porta del Po. (Dal « Theatrum Sabaudiae »). 
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Fig. 9. — Giovanni Maria Maltese. Veduta della porta del Po. 
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10. — G. Guarini. Il Maggiordomo. Torino. 


Fig. 





Fig. 11. — Antonio Bertola. Chiesa della Madonna delle Vigne. Volta del presbiterio. Trino 


Fig. 12. 


Vercellese. 





Filippo Giovanni Battista Nicolis di Robilant. Chiesa della Misericordia, La cupola. 
Torino. 
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Fig. 13. — Sezione longitudinale della chiesa della Misericordia a Torino, con la cupola ad 
archi intrecciati. (Torino, Museo Civico). 








Fig. 14. — Mario Ludovico Quarini. Cupola della parrocchiale di Balangero. 



































Fig. 15. — Volta di scala in piazza Emanuele Filiberto, 13. Torino. 


Fig. 16. — Gian Francesco Baroncelli. Palazzo Barolo. Particolare dell’atrio. Torino. 
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Michelangelo Garove. Palazzo Asinari di San Marzano (ora Carpano). Atrio, Torino. 
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Fig. 19. — Michelangelo Garove. Particolare della cappella del Beato Amedeo. Vercelli, 
Duomo. 
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Fig. 20. — Bernardo Antonio Vittone. La cappella della Visitazione al Vallinotto. (Dalle 
« Istruzioni diverse »). 
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Fig. 21. - Bernardo Antonio Vittone. Santa Chiara di Alessandria. (Dalle « Istruzioni 
diverse »). 





Fig. 22. Bernardo Antonio Vittone. Chiesa di San Luigi. Cupola. Corteranzo. 


Fig. 23. — Bernardo 

Antonio Vittone. 

San Luigi. Esterno. 
Corteranzo. 
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des arts décoratifs). 





.- Bernardo Antonio Vittone. Schizzo per chiesa a pianta centrale. (Parigi, Musée 
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Fig. 26. — Bernardo Antonio Vittone. Chiesa dei France- 


scani 


a Nizza Marittima. (Dalle «Istruzioni diverse »). 





Fig. 27. — Bernardo Antonio Vittone. Cupola della chiesa 
(di Sant'Antonio. Torino. (Dalle « Istruzioni diverse »). 
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Bernardo Antonio Vittone. Progetto per la chiesa 
di Santa Chiara a Torino. (Dalle «Istruzioni diverse »). 
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TAGLIO II TERMO DELLA CHIESA DI S- FRANCESCO DI MONCALIERI a 








Fig. 32. — Filippo Giovanni Battista Nicolis di Robilant. Progetto per la chiesa di San Fran- 
cesco a Moncalieri. (Moncalieri, Collegio Carlo Alberto). 
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Fig. 33. — Cappella del Gerbido. Torino. 





Fig. 34. — Pianta della cappella del Gerbido. 
(Da Anderegg-Tille). 
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Fig. 36. — 


San Secondo. 


El 





Giusep, 





Fig. 35. 
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Facrata iwrso il $rardono wi Lonate. 


Fig. 37. — Luigi Michele Barberis. Prospetto della villa Viarana. San Maurizio Canavese. 
(Raccolta privata). 





Fig. 38. — Filippo Giovanni Battista Nicolis di Robilant. Palazzo Gozzani di San Giorgio. 
Particolare dello scalone. Casale Monferrato. 
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A NOTE ON SANTA MARTA IN AGLIE 


Since I have dealt with the career ot Costanzo Michela and 
the history of Santa Marta in some detail in the Art Bulletin, I 
wish here only to correct and add a few points. 

In the first place, I would now give Vittone an even greater 
role in reviving interest in Guarini among the followers of Juvarra 
at the time that Michela was working at Stupinigi. Previously I 
had thought that Vittone had not worked with Juvarra before 
going to Rome in 1732. But new evidence strongly suggests that 
Vittone was already working with Juvarra in 1728. This is the 
drawing in the Musée des Arts Décoratifs of coretti for San Gio- 
vanni Decollato in Turin (Bernardo Vittone architetto, ed. N. CAR- 
BONERI and V. VraLe. Vercelli, 1967, fig. 2). I had been reluctant 
to attribute it to Vittone because of the draftsmanship and hand- 
writing; but the independent conclusions of Professor Wittkower 
and Carboneri, and evidence reported by Dr. Tamburini, lead 
me to concur in the attribution to Vittone. The style, as Wittkower 
has said, is distinetly Juvarresque: but other details are typical 
of Vittone, for instance the capitals of the pilasters and the con- 
vexity of the arch and balcony. This last detail was probably 
inspired by the publication in 1725 of Borromini’s Sant’Ivo, and 
indicates that Vittone was already moving beyond Juvarra to 
the structural bizzarria of Borromini and, therefore, closer to 
Guarini. It was shortly after this, from April 1729 to the end 
of the year, that Michela is documented as Vice Direttore of 
constructions at Stupinigi, and he may well have learned of 
Vittone’s new ideas at this time. 

Secondly, it is now apparent to me that Santa Marta is 
derived not only from Guarini’s Church of the Immaculate Con- 
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ception but also from his chapel of the Santissima Sindone and 
an early variation on it by Vittone. These sources account more 
fully for its pecularities. In the first bay of Santa Marta the Sin- 
done is recalled by the three large piers with convex portals and 
tribunes above them and oval windows in the next tier. But this 
bay resembles even more closely Vittone’s variation on the Sin- 
done in his unexecuted project for Santa Chiara in Alessandria, 
because in both designs the plan is hexagonal and the piers are 
structural, not false as in the Sindone. On stylistic grounds Pro- 
fessor Millon has dated this project 1738-1740, a date accepted 
by other scholars. If this was Michela’s source, then even this 
late in his career he was close enough to Vittone to know his 
unexecuted works. 

The Sindone itself was the model for the final bay, or ora- 
torio, of Santa Marta. Both this oratorio and the Sindone rise 
behind the main altar and are open to the view of spectators 
in the nave; in both lateral staircases lead to a raised platform. 
and three piers with apertures articulate their cylindrical walls. 
The adaptation of the Sindone for a raised oratorio had the 
sanetion of the tradition of raised choirs and erypts in North 
Italian medieval churches, notably the Cathedral of Ivrea, seat 
of the bishop of Agliè. But I suspect that the reasons for imi- 
tating the Sindone were more purely formal. Michela had a pre- 
diliction for the centralized church: in Santa Marta he shaped 
the bays like Guarinesque central churches so that he could 
introduce the hexagonal planning and bent arches and conoidal 
vaults that make Guarini’s churches of this format so much more 
striking and complex than most of his longitudinal ones. Just 
this assimilation of central church design to a longitudinal church 
distinguishes Santa Marta from the Germanic churches which it 
superficially resembles. In the Guarinesque churches of the Dient- 
zenhofer and their contemporaries, the bays are seldom as inde- 
pendent and varied as in Santa Marta. But in the Germanic 
churches the pattern of the vaults is often contrasted with the 
pattern of the bays below — a syncopation, Professor Franz 
has called this. Such a contrast is not to be found in most of 
Guarini’s longitudinal churches or in Santa Marta, where each 
bay, being more independent and centralized, is homogeneous 
from floor to vault. By referring to the Sindone in both the first 
and last bays, though in one case directly and in the other through 
Vittone’s variation, Michela was nevertheless able to give the 
church coherence. 


Fig. 1. - Santa Marta. Ag 


from drawing by 
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Plan, adapted 
Arch. Franco Paglia. 
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Fig. 2.- Santa Marta. Agliè. Plan at vault 
level. Adapted from drawing by Arch. 
Franco Paglia. The ribs above the first 
vault are indicated by long and short 
dashes; their springings, hidden by rubble, 


are not shown. 




































































Fig. 3. — Santa Marta. Agliè. Longitudinal section. Adapted from drawing by Arch. Franco 
Paglia. Shaded areas above the vaults indicate rubble above conjectural profiles. 





Fig. 4. — Santa Marta. Agliè. Project by Michela for construction of first bay. (Parish ar- 
chives, Borgomasino). 


Fig. 5. — Santa Marta. Agliè. (A. Pedrini). 








Fig. 6. — Santa Marta. Agliè. 
View towards entrance. (A. Pe- 
drini). 
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« CIELO » E ICONOGRAFIA IN ALCUNE CHIESE 
DI DERIVAZIONE GUARINIANA: 
S. ANTONIO ABATE DI PARMA E DI VILLA PASQUALI, 
SACRO CUORE DI MARIA DI TORINO 


Nell'opera di Guarini la preminenza quantitativa di impianti 
centrali, sia essa dovuta al sito e alla destinazione specifica oppure 
originata anche da una libera scelta iniziale, comporta nella 
organizzazione spaziale il massimo sviluppo del tema di coper- 
ture imperniate su un solo asse verticale, che assume funzione 
di asse rettore della composizione. 

La logica spaziale dell'impianto centralizzato guariniano non 
può prescindere dalla sua conclusione nella volta, anzi da questa 
trae la sua ragione d'essere: l’edificio in effetto risulta concepito 
in guisa di organismo che abbia il suo fulero nell’apice della co- 
struzione e che, via via discendendo, trovi infine nel piatto oriz- 
zontamento terreno la sua necessaria e imprescindibile conclu- 
sione statica. 

Anche nella soluzione del tema ad impianto longitudinale, 
e nel conseguente rovesciamento della direttrice spaziale prin- 
cipale da verticale in orizzontale, Guarini pare ancora attratto 
dal riallaccio all’impianto centralizzato così concepito, che si mani- 
festa nel riportare su molteplici assi verticali, lungo lo sviluppo 
planimetrico monoassiale, gli elementi costitutivi del volume 
architettonico: lo spazio longitudinale guariniano di conseguenza 
si configura secondo una serie di cellule elementari accostate, o 
geometricamente intersecate, le quali conservano al loro interno 
autonomia e reale o virtuale compiutezza di forma. 

Tale modo di organizzare lo spazio frantumandolo in ele- 
menti primari la cui lettura è possibile, al limite, per astrazione 
dal contesto architettonico d’insieme, ingenera negli impianti lon- 
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gitudinali una sequenza virtualmente aperta lungo entrambi i 
sensi dell’asse del concatenamento. 

Ne consegue che mentre lo spazio centrale, retto da un solo 
asse verticale e quindi con un unico limite alla sua organizzazione, 
presenta un solo momento di frattura dello sviluppo geometrico 
(coincidente con il fulero della composizione), lo spazio longi- 
tudinale guariniano impone due momenti in cui la catena delle 
unità elementari necessita di essere troncata: le soluzioni formali 
adottate da Guarini sono quasi sempre analoghe nei due sensi 
opposti della direttrice orizzontale primaria. 

AI concatenamento in serie di cellule simili, alla astrazione 
del linguaggio architettonico e, consequenzialmente, alla imposi- 
zione di due momenti di rottura comparabili, soggiacciono anche 
le esigenze funzionali. Lo spazio longitudinale guariniano si iden- 
tifica infatti preminentemente con lo spazio assembleale, mentre 
quello liturgico viene considerato in modo subordinato; anche 
quando appare ben individuato distributivamente, come in S. Maria 
di Ettinga a Praga (fig. 1). soggiace comunque alla primarietà 
del vano principale: è pretesto di conclusione strutturale della 
catena di cellule elementari e non fulero principale di attrazione. 
Sempre in Ettinga (e lo denuncia soprattutto la sezione), il 
presbiterio appare alquanto secondario rispetto alla navata e non 
assume peso incisivo proprio in causa della tessitura parietale 
del suo imbocco, analoga a quella della controfacciata. 

Tale modo di uniformare i diaframmi terminali della navata 
è poi del tutto palese e dichiarato nel S. Filippo di Torino (fig. 2), 
in cui la saldatura delle tre unità ottagonali oblunghe è bloccata 
sulle testate da due vani minori identici tra loro e perfettamente 
simmetrici. Alla gerarchia planimetrica tra le due categorie di 
unità, gli ottagoni della navata e i rettangoli absidati delle testate, 
non corrisponde tuttavia una effettiva gerarchia spaziale, in quanto 
i secondi vani, avendo coperture con la medesima altezza d’im- 
posta e monta di quelle della navata principale entrano con pari 
peso dei primi nella economia spaziale della chiesa di cui esasperano 
la sensazione di aula longitudinale con quel loro aggiungersi in 
serie alla teoria delle unità della navata. Anche qui lo spazio 
architettonico, eminentemente astratto, si identifica del tutto con 
lo spazio assembleale, mentre allo spazio liturgico, teoricamente 
ribaltabile nella zona anteriore, non è riservato alcun sito carico 
di particolare significazione. 

Il fenomeno è ancora evidente nella cappella dell’Arcive- 
scovado (fig. 3) dove la maggiore espansione della zona presbi- 


« CIELO » E ICONOGRAFIA IN ALCUNE CHIESE DI DERIVAZIONE GUARINIANA, Ecc. 393 


teriale rispetto all'ingresso è un fatto del tutto accidentale, dovuto 
ad esigenze funzionali che non incidono, nel processo della loro 
trasposizione in spazi, sulla primarietà del vano destinato al- 
l’assemblea; le due unità elementari che lo costituiscono testimo- 
niano ancora del resto la loro intrinseca autonomia. 

Per contro negli schemi a croce latina, per esempio nella 
chiesa di Lisbona (fig. 4) oppure in quella senza intitolazione 
dei « Dissegni d’Architettura Civile et Ecclesiastica » (fig. 5) (1). 
la maggior complessità dell’impianto comporta il tentativo più 
dichiarato di ricondurre su un solo asse verticale la direttrice 
spaziale preminente: nell’incrocio di nave e transetto sta infatti 
il fulero originario di uno spazio concettualmente centrale al 
quale le cellule della navata si concatenano secondo una serie 
virtualmente aperta lungo un solo verso. 

Negli schemi precedentemente elencati invece, aperti lungo 
entrambi i sensi dell’asse e che rappresentano l’apporto originale 
di Guarini alla tematica religiosa della pianta longitudinale nel 
XVII secolo, all'autonomia delle unità elementari eguali o con- 
frontabili è legata la mancanza di primarietà di ogni asse verticale 
rispetto al contigui. 

La conseguenza di tale impostazione nello spazio longitu- 
dinale di Guarini, è l’assenza di « cielo »: la molteplicità degli assi 
verticali comparabili preclude infatti la possibilità di crearne alcuno, 
perché, per congruenza di significazione, esso s'împorrebbe unico 
nel monumento e quindi inconciliabile con l'impianto planimetrico. 

Mentre dunque le piante a schema centrale individuano uno 
spazio fortemente risucchiato dalla inquietante progressione 0 
modulazione di elementi il cui limite matematico è l’infinito, le 
unità costitutive degli impianti longitudinali presentano coper- 
ture a volte che definiscono spazi sicuramente leggibili nella loro 
essenza geometrica. 

Per tali volte Guarini impiega forme abbastanza semplici, 
sottolineate da nervature e fasce oppure generate dall’alternanza 
di unghie e fusi (2), che si riallacciano strutturalmente ai temi 
tardo-romani e bizantini, per quel loro sgravar la parete dalle 
sollecitazioni tramite il vincolo ad incastro e appoggio costituito 


(1) Riprendo la ricostruzione delle due varianti indicate sulla tavola del 
Guarini da M. Passanti, Nel mondo magico di Guarino Guarini, Torino, 1963. 

(2) Specificatamente ricordo la copertura ad unghie e fusi alternati su im- 
pianto ottagonale oblungo delle tre grandi cellule elementari del S. Filippo Neri 
di Torino (efr. fig. 2). 
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dal muro e dall’ordine antistante: e anche quando si espandono 
in chiave nelle lanterne, tali volte descrivono spazi reali che per- 
mangono leggibili nella loro effettiva dimensione stereometrica. 

Essenzialmente dunque alla pianta centrale (e ricordo anche 
il salone principale di palazzo Carignano e il salone del progetto 
per il palazzo Madama) Guarini riserva il prestigioso impiego 
della luce filtrata da volte diaframmate. 

Tale principio informatore del tema di copertura fu compreso 
e assimilato soltanto da uno stretto giro di architetti successivi, 
tra cui Plantery, Quarini e soprattutto Vittone, i quali porta- 
rono avanti le tematiche guariniane (preferenzialmente su schemi 
centrali) con volte la cui rappresentazione nello spazio è ancora 
sorretta da una rigorosa indagine di ordine geometrico-analitico (1). 

Il tentativo di informare a « volta celeste » la copertura degli 
ambienti fu ripreso tuttavia già sul finire del Seicento anche da 
altri architetti i quali si avvalsero per tale fine soprattutto degli 
spunti offerti dalla scenografia teatrale. 

Tale corrente, che si innesta sul filone delle architetture illu- 
sorie affrescate sulle volte, ha la sua radice nel manierismo e si svi- 
luppò lungo il Seicento e il Settecento secondo la ben nota caratte- 
rizzazione che ne diedero principalmente Padre Pozzo e i Bibiena (2). 

(1) M. Anperecc-TiLe, Die Schule Guarinis, Winterthur, 1962: N. Car- 
BONERI, Catalogo della Mostra del Barocco Piemontese, Architettura, Torino, 1963; 
Ip., Appunti sul Vittone, in « Quaderni dell’Istituto di Storia dell’Architettura ». 
Roma, n. 55-60, 1963: In., V. ViaLe, Catalogo della Mostra di B. Vittone Archi- 
tetto in S. Chiara di Vercelli, Vercelli, 1967; A. CAavaLLarI-MuRAT, Alcune archi- 
tetture piemontesi del Settecento in una raccolta di disegni del Plantery, del Vittone 
e del Quarini, in « Atti e Rass. Teen. Soc, Ing. e Arch. in Torino », XXI, 5, 1942; 
In., Gian Giacomo Plantery, architetto barocco, in « Atti e Rass. Teen. Soc. Ing. 
e Arch. in Torino », n. s., XI, 1957: In., Juvarra e Massari tra neoguariniani e 
neopalladiani, in « Atti e Rass. Tec. Soc. Ing. e Arch. in Torino », giugno, 1967: 
V. Moccagatta, L'architetto M. L. Quarini e le sue opere, in « Atti e Rass. Tec. 
Soc. Ing. e Arch. in Torino », XII, 1958; P. PorroGHEsI, B. Vittone, un architetto 
tra Illuminismo e Rococo, Roma, 1966; C. L. RaccHanTI, Orientamenti sul Barocco 
in Piemonte, in « Sele-Arte », settembre-ottobre 1963, pp. 2-14; A. TERZAGHI, 
Origini e sviluppo della cupola ad arconi intrecciati nell’architettura barocca pie- 
montese, in « Atti del X Congresso di Storia dell’Architettura - Torino, 1957 », 
Roma, 1959, pp. 369-379. 

(2) « L'architettura civile, preparata su la geometria, e ridotta alle prospet- 
tive » è il titolo con cui il 2 maggio 1711 fu stampata a Parma la prima edizione 
del Trattato di Architettura di Ferdinando Bibiena (1657-1743) « Cittadino bolo- 
gnese, architetto primario, capo mastro maggiore, e pittore di camera, e feste di 
Teatro della maestà di Carlo INI ». Delle cinque parti in cui è suddiviso il volume, 
le ultime tre, «la Prospettiva comune, orizzontale e di sotto in su », «la Prospet- 
tiva angolare » e «la Meccanica, o arte di muovere, reggere e trasportar pesi » 
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Strette relazioni intercorrono tra gli spettacolari appresta- 
menti del culto del tempo e quelli teatrali: una netta concomi- 
tanza di intenti, con la finalità di « stupire », è evidente tra le 
macchine per cerimonie religiose (che il Pozzo stesso chiama 
« teatri »), e le scenografie del tardo Seicento in cui lo spazio al 
di là del boccascena è un’autentica « scatola di illusioni », luogo 
dove alla realtà si sostituisce il mondo del verosimile o del pos- 
sibile. 

Per tali architetti la conclusione spaziale nella « volta ce- 
leste » non è necessariamente legata alla centralità dell’impianto: 
snaturato del suo originario significato di fulero della composizione 
o di correttore ottico di visuali, e privato altresì della sua carica 
di significazione trascendentale, il diaframma traforato diventa 
esclusivamente elemento di stupore, parastruttura giustapposta, 
quinta scenografica da cui prodigiosamente filtra luce: lo schema 
planimetrico allungato di conseguenza non costituisce più alcuna 
remora alla sua adozione. 

A tale principio di derivazione teatrale ed insieme al ricordo 
di un impianto planimetrico guariniano è improntato il progetto 
di Ferdinando Bibiena per la chiesa di S. Antonio Abate in 
Parma (fig. 6) (1). 
hanno strette relazioni con l’apprestamento delle scene teatrali. Nel 1731 il Bi- 
biena, ristampò in formato ridotto a Bologna il suo trattato suddividendolo in 
due tomi, ciascuno di cinque parti e con nuovi rami molto semplificati, le « Dire- 
zioni a Giovani Studenti di Disegno della Accademia Clementina », con l’intento 
di divulgare la sua opera e per aggirare lo « scoglio » costituito dal forte costo 
dei libri, « de’ quali i talenti non accompagnati dalle sostanze non possono prov- 
vedersi ». Sui Bibiena cfr. anche Archivio di Stato di Parma, Carteggio scelto, 
luglio-agosto 1698, lettere riguardanti Ferdinando Bibiena; G. CApioLI, Descrizioni 
delle pitture, sculture, ed architetture, che si osservano nella città di Mantova e ne' 
suoi contorni, Mantova, 1763: V. Comori Manpracci, Dodici disegni di Ferdinando 
Bibiena, in « Quaderni di Studio dell’Ist. di Elem. di Arch. e Rilievo dei Mon. 
della Facoltà di Architettura di Torino », 1966: A. Hyatt Mayor, The Bibiena 
family, New York, 1945: O. PoLrak. Thieme Becker, « ad vocem »; C. Riccr, 
I Bibiena, architetti teatrali, Milano, 1915: J. von ScHLossER, La letteratura arti- 
stica, Firenze, 1956: G. ZanortI, Storia dell’Accademia Clementina in Bologna, 
Bologna, 1754. Sulla scenografia del tardo Seicento e del Settecento in particolare, 
efr. P. VerzonE, Nota su alcune decorazioni affrescate a prospettive ed architetture 
illusorie, in « Bollettino Storico Bibliografico subalpino », XLIV, 1942, n. 1: 
M. ViaLe FerrERO, La scenografia del Settecento e i fratelli Galliari, Torino, 1963; 
Ip., Catalogo della Mostra del Barocco Piemontese, Scenografia, Torino, 1963. 

(1) La chiesa sorge sull’area dell'omonimo oratorio gotico iniziato nel 1386 
dai monaci della congregazione di S. Antonio Abate; questo faceva parte dell’an- 
tica attigua chiesa e parrocchia di S. Stefano. Demolito tale oratorio, nel 1712 
fu fondata ex novo la chiesa attuale a spese del cardinale Antonio Sanvitali, su 
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Lo schema è riconducibile a due unità quadrate con smussi 
diagonali che definiscono nei loro punti di saldatura sproni cu- 
neiformi: da tale impianto deriva una struttura portante a gusci 
laterali che risolve il problema statico della conduzione a terra 
delle sollecitazioni in modo analogo a quello individuato da Gua- 
rini nel progetto del S. Filippo di Torino (1). 

All’impianto della chiesa non fa riscontro tuttavia la serie 
aperta di elementi concatenati cara alla tematica longitudinale 
guariniana; le due unità costituenti unificate nella calotta di 
copertura definiscono infatti uno spazio concettualmente centrale 
che assorbe in sé anche la dilatazione del presbiterio, permet- 
tendo la quasi identificazione dello spazio assembleale con lo spazio 
liturgico (fig. 7). 

Dagli smussi traggono origine larghe e piatte nervature dia- 
gonali a cui è riservata un’illusoria funzione portante della tra- 
forata doppia crociera: tali costolonature di irrigidimento hanno 
la sola funzione di separare campi definiti, in contrasto con le 
nervature strutturali del gotico (fig. 8). In effetto la sottile calotta 
di mattoni si inserisce in corpo nella composizione con funzione 
di controsoffitto appoggiato agli sproni di base e sospeso, al di 
sopra dei punti in chiave, a robuste catene trasversali ancorate 
nei muri perimetrali della struttura. La sua funzione, limitata 
al tamponamento, è dichiarata del resto dalla estensione della 
foratura anche alle nervature diagonali (figg. 9 e 10). 

Tale scenografico diaframma racchiude un volume reale sul 
quale non preme l’urgenza di espansioni spaziali; l’alto vano sovrap- 
posto, provvisto di grandi aperture uniformi, non è che un mezzo 


disegni di Ferdinando Bibiena. Morto dopo due anni il Sanvitali, i lavori, pur 
essendo molto avanzati, furono interrotti; ripresi molto più tardi, la fabbrica fu 
ultimata e consacrata nel 1766. Cfr. anche presso l'Archivio di Stato di Parma, 
libro 5°, la tav. 17 « Architettura di Ferdinando Bibiena, Bolognese cominciata 
nel 17.. a spese del Precensore Cardinale Antonio dei conti Sanvitale Parme- 
giano e terminata nel 176. a ... di ... col annuo assegno per anni — di — ducatoni 
d’argento sopra l’Abazia di Chiaravalle nel Piacentino da Papa Clemente XIII 
essendone di essa Precensore il Cardinale Pietro Francesco Bussi di Viterbo ». 

(1) Per l'impianto strutturale del progetto guariniano non eseguito del 
S. Filippo Neri di Torino cfr. V. ComoLi Manpracci, Le invenzioni di Filippo 
Juvarra per la chiesa di S. Filippo Neri in Torino, Torino, 1967, pp. 23 ss.: 
D. De BernarpI FerRERO, I « Disegni d'architettura civile ed ecclesiastica » di 
G. Guarini e l’arte del Maestro, Torino, 1966; M. PASsANTI, op. cit., pp. 58 ss.; 
R. Pomwmer, Eighteenth-Century Architecture in Piedmont, New York, 1967, 
pp. 79 ss.; P. PortocHESI, voce G. Guarini, in « Enciclopedia Univ. dell’Arte », 
VII, 1958. 
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per captar luce e creare un luminoso cuscino d’aria dal quale la 
luce è trasmessa indirettamente all'ambiente sottostante (1). 

Il disegno originale della sezione longitudinale (fig. 11) (2) 
prevede per la volta di copertura superiore un sistema di piccole 
botti trasversali atte a convogliare la luce prevalentemente in 
corrispondenza dei tre grandi occhi centrali; a questi in effetti 
il progetto sembra riservare una preminenza, nella distribuzione 
delle fonti luminose, che la realizzazione non denuncia. 

Anche le forature attuate negli arconi diagonali sono fon- 
damentalmente differenti da quelle di progetto, che appaiono 
indicate quali ritagli luminosi di un avvolgente andamento deco- 
rativo che si finge struttura autonoma. La realizzazione tuttavia, 
per quanto inesatta, sottolineerà ulteriormente l’equivoco concet- 
tuale che sta alla base del progetto stesso denunciando l’impos- 
sibilità per la piastra ricurva della calotta di disegnare dinami- 
camente lo spazio mediante linee di forza che sono soltanto dise- 
gnate, ma non corrispondono ad una effettiva funzione strutturale. 

Sebbene il principio informatore della tecnica del prender 
luce dagli strati d’aria compresi tra tamburo e calotta, sia sen- 
z’altro riconducibile al Guarini (e mi riferisco, oltreché al S. Gae- 
tano di Vicenza, all’uso generalizzato delle volte incorporate in 
tamburi), il Bibiena tuttavia è certamente influenzato anche dalle 
tecniche teatrali con cui aveva dimestichezza: le stesse figurazioni 
celesti dipinte sulla seconda volta, verosimilmente più tarde, sono 
estranee all’intenzione dell’architetto per il quale la traforata 
volta si pone unicamente come diaframma luminoso di sceno- 
grafica limitazione di spazi. 

Anche il progetto originale della facciata, (fig. 12, v. fig. 13) (3), 
pur essendo improntato a temi derivati dal manierismo emiliano, 
non è tuttavia esente da influssi della lezione guariniana. 

L'impiego delle volte traforate « a prospettive celesti » esteso 
agli schemi a croce latina deriva da un ulteriore allontanamento 
dall’originario intento guariniano. 





(1) Volte sdoppiate, in cui l’ambiente interno è illusoriamente continuato al 
di là del diaframma traforato, mostrano anche il S. Antonio Abate di Villa Pasquali 
(cfr. n. 1 pag. seg.), e la chiesa dell’Incoronata in Sabbioneta di A. G. Bibiena; 
l'intreccio di arconi diagonali è riconoscibile anche nel S. Francesco da Paola di 
Milano (1728). 

(2) Riporto i disegni della sezione longitudinale e della facciata (di cui non 
sono riuscita, nonostante le ricerche, a reperire gli attuali proprietari) da un arti- 
colo di D. CAvaLIERI, Due disegni inediti di Ferdinando Bibiena, in « Aurea Parma », 
XX, 1936, pp. 131 e ss. 

(3) D. CAVALIERI, op. cit., cfr. nota 2. 
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Nella chiesa di S. Antonio Abate di Villa Pasquali (Man- 
tova) infatti (1), l’impiego della volta traforata perde definiti- 
vamente ogni valore strutturale per assumere il ruolo di sola sot- 
tolineatura decorativa di uno spazio gerarchico ormai autonomo, 
nel suo impianto e nella sua luce, dalla scenografica dilatazione 
suggerita dalla tessitura traforata (figg. 14 e 15). 

L'estensione della foratura anche alle semicalotte del trilo- 
bato incrocio di nave a transetto (fig. 16), dimostra la completa 
subordinazione del decoro traforato all'impianto volumetrico della 
chiesa di cui riprende, quasi « in pelle » e senza alcuna autonomia, 
l'andamento delle volte di copertura. 

Le volte a traforo sono costituite da struttura nervata in 
mattoni con trafori ottenuti con sottili pezzi in cotto a sagome 
speciali: le volte superiori hanno diametro uguale e monta mag- 
giore delle volte inferiori, sì da costituire un cuscino luminoso 
da cui prende luce indirettamente l’ambiente sottostante con una 
tecnica sempre più legata ad artifici teatrali di quinte (2). Infatti 
sia la cupola centrale che le semicalotte minori (e il fenomeno è 
in queste ancor più evidente) hanno luce mediata dalla riflessione 
sull’estradosso della calotta interna della luce che penetra dal- 
l’esterno (fig. 17). Tale sistema, peraltro geniale, denuncia tut- 
tavia l’artificiosità dell’impianto e la conseguente illuminazione, 
al cadere dell’artificio, può diventare un fenomeno precario. come 
dimostrano l’assoluta oscurità e la mancanza di trasparenza di 
quelle semicalotte in cui le piccole fenestrelle esterne sono state 
otturate. 

Il radicale abbandono del significato guariniano di « cielo » 
dovuto all’interpretazione puramente decorativa del suo prin- 


(1) Passata già nel 1609 da curazia di Sabbioneta a rettoria indipendente, 
la parrocchia di Villa Pasquali iniziò soltanto nel 1765 la costruzione della nuova 
grande chiesa, il cui progetto primitivo è da alcuni attribuito a Ferdinando Bi- 
biena e riferito circa al 1734; il progetto realizzato tuttavia è attribuibile ad Antonio 
Bibiena «... Cavalier Bibiena Bolognese hora abitante in Mantova... ». che una 
copia di un documento originale dell’archivio parrocchiale, Memoria della caduta 
della chiesa mentre si costruiva, del 19 novembre 1766, definisce quale architetto 
(Cfr. D. De BERNARDI, La chiesa di Villa Pasquali presso Sabbioneta e le sue 
volte « a prospettive celesti », in « Arte Lombarda », XI, 1, 1966). I lavori furono 
ripresi sollecitamente dopo il gravissimo crollo del 1766 e la chiesa fu ultimata 
nel 1784. 

(2) Le pitture e i collages sulla calotta superiore, di gusto alquanto discuti- 
bile, sono stati aggiunti nell'Ottocento analogamente a quanto è avvenuto nel 
S. Antonio Abate di Parma. È evidente che il recupero della funzione del diaframma 
era pensato nel secolo scorso in modo totalmente differente dall’intento originario. 
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cipio informatore e il riallaccio ad impianti tradizionali, incompati- 
bili con la logica spaziale di Guarini, sono del resto il metro del- 
l'impossibilità di comprensione e di recupero del linguaggio del- 
l’architetto nel clima ormai dichiaratamente neoclassico del Set- 
tecento avanzato. 

Soltanto più tardi, nella seconda metà dell’Ottocento, quando 
nuove funzioni e nuovi materiali incominciarono ad informare 
soluzioni architettoniche che posero l’elemento strutturale quale 
punto chiave del processo compositivo, le tematiche guariniane 
tornarono a presentare, dapprima forse inconsciamente, un signi- 
ficativo interesse per gli architetti operanti. 

Tale interesse, pur derivando principalmente dall’impiego del 
calcestruzzo armato, investe tuttavia anche un campo più cir- 
coscritto in cui la tecnica costruttiva, tradizionalista nell’impiego 
di materiali, molto risente dei revivals storicistici del tempo. 

Nell’ambiente torinese l’architetto Carlo Ceppi nel 1887 
progetta la chiesa del Sacro Cuore di Maria e la mette in esecu- 
zione nel periodo immediatamente successivo (1). 

Riproponendo una pianta di stretta analogia iconografica con 
lo schema geometrico della navata del S. Filippo di Torino di 
Guarini (di cui l’architetto era indubbiamente a conoscenza attra- 
verso le stampe) il Ceppi compie ancora un’azione di recupero 
della potenziale carica espressiva insita nel progetto guariniano, 
un’azione, che alla luce di una lettura successiva, può essere inda- 
gata come una delle possibili soluzioni della tematica lasciata 
aperta da Guarini. 

(1) I disegni di progetto della chiesa del Sacro Cuore di Maria, presenti 
all'Archivio Edilizio del Comune di Torino datano al 1887: tuttavia la genesi 
progettuale dell’edificio è da anticipare di qualche tempo. L'Archivio Parroc- 
chiale raccoglie una considerevole documentazione relativa alle fasi di prepara- 
zione e attuazione del progetto. L'analisi delle voci di preventivo indica che il 
Ceppi intendeva probabilmente eseguire completamente in pietra la struttura 
portante della fabbrica (limitatamente almeno ai grandi pilastri a fascio interni). 
Il grande costo ne consigliò la sostituzione con il cotto a stucco liscio e duro, 
che fu messo in opera di colore verde scurissimo ad imitazione della zoccolatura 
in pietra. Durante l’ultima guerra la chiesa subì gravissimi danni e necessitò di 
radicali opere di ricostruzione soprattutto nella sottile volta plafonata e nella 
copertura che fu ricostruita in calcestruzzo armato. 

Per la bibliografia del Ceppi (1829-1921) alquanto scarsa, oltre alle note sul 
Thieme-Becker, Kuntler Lexicon, ad vocem, conosco soltanto l'articolo di C. CHE- 
vaLey, Carlo Ceppi Architetto, rivista Torino, maggio-luglio 1930: Bruno, CHE- 
VALLEY, SALVADORI, Carlo Ceppi architetto, Torino, 1931 e la più recente voce della 
Enciclopedia Italiana, nonché gli articoli del 1897, 1898, 1899 dell’IMustrazione 
Italiana. 
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L'architetto infatti imposta l’impianto della chiesa (fig. 18) 
mediante la successione di tre unità spaziali riconducibili plani- 
metricamente ad ottagoni oblunghi disposti trasversalmente 
rispetto all’asse principale; lo spazio centrale è dilatato in cappelle 
pseudo-esagonali oblunghe a loro volta disposte con l’asse mag- 
giore perpendicolare a quello primario delle singole unità ottagone. 

La volumetria interna delle cappelle appare completamente 
denunciata all’esterno costituendo al piano terreno un rigido 
andamento spezzato. L’astrazione del disegno planimetrico non 
è tuttavia leggibile chiaramente nello spazio interno in causa dello 
svuotamento dei cunei avanzati della navata, che producono un 
forte risucchio visivo (fig. 20). Tale effetto è dovuto embrional- 
mente alla sostituzione della perimetrazione a gusci portanti, che 
Guarini aveva progettato per il suo S. Filippo, con una struttura 
nodale a carichi concentrati che il Ceppi risolve formalmente con 
un sistema a pilastri di fascio e di fittizie volte nervate di remi- 
niscenza gotica (figg. 21 e 22). 

La navata quindi, pur essendo aderente alla legge di orga- 
nizzazione spaziale a cellule elementari concatenate e definite 
che sta alla base della composizione longitudinale guariniana, 
appare ancora molto distante da quelle soluzioni a volte traforate 
portanti che solo potranno nascere in seguito per uno sviluppo 
logico derivante da un atteggiamento culturale scevro da intenti 
di imitazione formale. 
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Fig. 1. Praga. S. Maria di Fttinga. Fig. 2. - Torino. S. Filippo Neri. 


Schema planimetrico a due sensi di 





hema planimetrico a due sensi di 
espansione della direttrice primaria. espansione della direttrice primaria. 














Torino. Cappella dell’Arcivescovado. Schema planimetrico a due sensi di espansione 
della direttrice primaria. 
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Fig. 4. — Lisbona. Nossa Senhora da Devina Providencia. Schema di impianto planimetrico 
longitudinale con fulero generatore centralizzato. 





chitettura Civile et Ecclesiastica », tav. senza intitolazione, 





Fig. 5. - « Dissegni d’/ 
ricostruzione delle due varianti; schema longitudinale con fulero generatore central 
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Fig. 6. — Parma. S. Antonio Abate. Pianta. (Archivio di Stato 


Fig. 7. — Parma. S. Antonio Abate. Pianta. (Rilievo dell’A.). 


di Parma). 
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Fig. 8. — Parma. S. Antonio Abate. La volta. Fig. 9. — Parma. S. Antonio Abate. 
Il controsoffitto traforato. 


Fig. 10. — S. Antonio 
Abate. Parma. La 
volta. 








Fig. 11. — Parma. S. Antonio Abate. Sezione 
longitudinale. (Disegno di progetto). 


Fig. 12. — Parma. S. Antonio Abate. Fac- 
ciata. (Disegno di progetto). 
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Fig. 14. — Villa Pasquali. S. Antonio Abate. 


Fig. 13. — Parma. S. Antonio Abate. La 
La cupola centrale. 


facciata. 


Fig. 15. — Villa Pasquali. S. An- 
tonio Abate. FEstradosso di una 
semicalotta laterale traforata e 
intradosso di quella sottostante. 
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Fig. 16. - Villa Pa- JO 
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squali. S. Antonio - 


Abate. Sezione. (Da 
D. De Bernardi). 








Fig. 17. — Villa Pasquali. S. Antonio 

Abate. La zona presbiteriale all'altezza 

dell'imposta delle cupole, con indica- 
zione dei vettori-luce. 
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Fig. 19. — Torino. Sacro Cuore di Maria. Sezione. (Archivio Edilizio del Comune di Torino). 
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Fig. 20. — Torino. Sacro Cuore di Maria. L’interno, 


409 








410 VERA COMOLI MANDRACCI 





Fig. 21. — Torino. Sacro 
Cuore di Maria. La volta 
sul presbiterio, 





Fig. 22. — Torino. Sacro 
Cuore di Maria. Volta 
di copertura di una cel- 


lula elementare a pianta 





pseudottagonale. 


CaRrIstIAn NoRBERG - SCHULZ 


LO SPAZIO NELL’ARCHITETTURA POST-GUARINIANA 


Quando si parla dell'importanza del Guarini e dei suoi influssi, 
ci si riferisce soprattutto al trattamento personale dello spazio. 
Si dice che il Guarini ha organizzato lo spazio in maniera del tutto 
nuova e si riconosce che il suo metodo ha avuto un’importanza 
fondamentale nell’evoluzione del tardo barocco nell'Europa cen- 
trale. Alcuni studiosi si sono provati a determinare con esattezza 
l’importanza dello spazio guariniano, ricordiamo soprattutto i 
primi studi di Albert Erich Brinckmann, Oldrich Stefan e di 
Hans Sedlmayr. Anche storici come Heinrich Gerhard Franz 
e Werner Hager si sono occupati della questione (1). Ma come 
spesso accade in questi casi, tali promettenti inizi non hanno 
avuto seguito (2). Sono quindi grato che mi sia offerta la presente 
occasione per poter discutere dello spazio guariniano e della sua 
importanza storica, sebbene possa solo trattare pochi aspetti 
di questo problema complesso. 


La struttura dello spazio guariniano. 


Nel nostro contesto si potrà caratterizzare l’importanza del 
Guarini con il termine di sistemazione. Le diverse proprietà dello 
spazio guariniano erano già contenute nel barocco romano, so- 


(1) OLprIcH STEFAN, 0 slohové podstaté centralnich staveb u Kil. Ign. Dien- 
zenhofera. « Pam. arch. 35», Praha, 1928: Hans SepLMAyR, Die Architektur 
Borrominis, Berlin, 1930; ALsert Erica Brinckmann, Von Guarino Guarini 
zu Balthasar Neumann, Berlin, 1932; Hernrica GerHARD Franz, Die Kirchen- 
bauten des Christoph Dientzenhofer, Briinn-Miinchen-Wien, 1942: WeRrnER HAGER, 
Guarini. Zur Kennzeichnung seiner Architektur, « Miscellanea Bibliothecae Her- 
zianiae », Miinchen, 1961. 

(2) Maria AnperecG-TiLLe, Die Schule Guarinis, Winterthur, 1962, rac- 
coglie una parte del materiale, senza comunque arrivare a conclusioni nuove. 
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prattutto nelle opere del Borromini: l’innovazione consiste piut- 
tosto nell’averle organizzate in un sistema logico e fecondo. Sotto 
questo punto di vista si potrebbe paragonare il ruolo del Guarini 
a quello svolto dal Brunelleschi più di duecento anni prima, solo 
che nel caso del Guarini, il bagaglio di esperienze su cui operare 
era assai più vasto. Osserviamo dunque quali siano in effetti le 
qualità principali dello spazio guariniano. 

La compenetrazione delle cellule spaziali fu introdotta dagli 
architetti romani del Seicento. Essi usarono questo metodo per 
ottenere una transizione più « organica » tra esterno ed interno; 
con Cortona e Borromini si giunse per questa via allo sviluppo 
della parete inflessa (1). Nelle opere del Guarini però, questo mezzo 
di integrazione spaziale è usato in modo assai più sistematico. 
Egli infatti non si limita ad un uso casuale della compenetrazione 
in rapporto a certe transizioni « critiche », ma organizza su questo 
principio tutta la pianta dell’edificio. E quindi il creatore dei 
primi veri raggruppamenti barocchi di cellule spaziali. Già nella 
Cappella della SS. Sindone si può riscontrare un uso della com- 
penetrazione sia nuovo che conseguente; i vestiboli circolari non 
solo penetrano la cappella, ma continuano a scendere a guisa 
di onde per le scale convesse che portano alla chiesa principale 
sottostante. 

Il Sedlmayr ha classificato diversi tipi di compenetrazione 
risultanti dalle opere del Guarini (2). Comunque alla critica gua- 
riniana era fino ad ora sfuggita una variante che ha avuto invece 
un'importanza decisiva per lo sviluppo dello spazio post-gua- 
riniano. Questa variante non presenta delle vere e proprie com- 
penetrazioni, ma consiste in un accostamento di cellule concave 
e convesse in maniera da formare una « maglia », così che gli 
spazi convessi sembrano respingere indietro gli spazi concavi. I 
primi non penetrano i secondi, dato che questi cedono come se 
fossero fatti di materia elastica. Questo effetto si verifica quando 
le cellule sono centralizzate, per formare unità regolari secondo 
le «leggi» della Gestalt. Si può anche parlare di un’interdipen- 
denza delle cellule, e ciò che ne risulta è un effetto « pulsante ». 
Nella mia presentazione chiamerò perciò questo metodo di orga- 
nizzazione spaziale accostamento pulsante. 


(1) Vedi PaoLo Porrocnesi, Roma Barocca, Roma, 1966, p. 13. Le prime 
vere compenetrazioni si trovano nella chiesa della Visitazione di Frangois Man- 
sart a Parigi (1632). 

(2) SEDLMAYR, Op. cit., pp. 107 ss. 
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L’accostamento pulsante è chiaramente illustrato dai progetti 
per S. Filippo a Casale (fig. 1) e per il cosidetto Palazzo Francese; 
nella chiesa « senza nome » si riscontra invece uno sperimentare 
interessante con ambedue i metodi (fig. 2). Anche l’accostamento 
pulsante era comparso nel barocco romano, si veda al proposito 
la pianta borrominiana per S. Maria dei Sette Dolori, che perciò 
assume un'importanza primaria nella storia dell’architettura. 

L’accostamento pulsante presuppone che le pareti divisorie 
e delimitanti si adeguino alla forma delle cellule così come il 
guanto si adatta alla mano, e quindi esso corrisponde ad un’altra 
proprietà dell’architettura guariniana: intendo riferirmi a quel- 
l’accordo tra forma spaziale e forma plastica da me definito in 
altra sede con il termine di complementarità (1). Anche in questo 
caso il punto di partenza è borrominiano, lo sviluppo sistematico 
invece, guariniano, 

Sia la compenetrazione che l’accostamento pulsante espri- 
mono un’aspirazione verso una continuità ed un’« apertura » 
spaziale; è quindi naturale che in ambo i casi si riscontri la ten- 
denza a ridurre la forma plastica al puro scheletro, che a sua volta 
sarà poi avviluppato o riempito da « membrane » secondarie. 
Anche in questo caso ci si può servire come esempio del San Fi- 
lippo di Casale, ove il sistema primario consiste solo di colonne 
(settantadue!), e la trabeazione è interrotta per dar posto a pa- 
reti esterne di carattere neutro di riempimento. Queste pareti 
sono perforate da grandi finestre di forma « libera » che ne con- 
fermano il carattere non strutturale. Anche l’uso che il Guarini 
fa della luce, dimostra lo stesso intendimento: egli sviluppa infatti 
idee già usate del barocco romano, verso la doppia delimitazione 
spaziale del tardo barocco medio europeo, ove la struttura pri- 
maria appare circondata da una zona distante e luminosa. 

L'innovazione fondamentale del Guarini sta nell'aver uni- 
ficato questi intendimenti, come fattori interdipendenti di un 
sistema logico che comprende il singolo compito edilizio. Mentre 
i suoi predecessori consideravano ogni compito come un problema 
nuovo, separato, pur usando soluzioni di motivo e tipo conven- 
zionale, il Guarini « scelse » per così dire la soluzione nei limiti 
del sistema stesso. In questo modo la sua opera venne ad assu- 





(1) Vedi Cu. Norserc-Scnutz, Kilian Ignaz Dientzenhofer e il barocco boemo, 
Roma, 1968, p. 171; anche CHR. Norserc-ScnuLz, Borromini e il barocco boemo, 
« Convegno di Studi Borrominiani. Accademia Nazionale di San Luca », Roma, 
1967. 
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mere un carattere unificato, ed i diversi tipi edilizi presero l'aspetto 
di membri di una stessa « famiglia ». Il suo sistema offre delle 
possibilità di variazione e di accrescimento che permettono di 
risolvere sia piante centrali che longitudinali, ed edifici grandi e 
piccoli. La Cappella della SS. Sindone consiste di una sola cel- 
lula, San Lorenzo invece presenta degli ingrandimenti ottenuti 
con l’impiego dell’accostamento pulsante. Nel progetto per la 
Chiesa di Oropa il Guarini usa l’accostamento pulsante, e la com- 
penetrazione soltanto nel presbiterio. I progetti per S. Filippo a 
Casale e S. Gaetano a Vicenza presentano invece un impiego assai 
radicale di ambedue i metodi. Il San Filippo è ideato con l’uso 
di una « maglia » aperta, di cerchi e quadrati con lati convessi 
verso l’interno. In questa maglia il Guarini introduce un centro 
circolare dominante che compenetra le quattro cellule circostanti, 
e aggiunge dei piccoli ovali che servono per definire gli angoli del- 
l'organismo centrale così creato. Il San Gaetano (fig. 3) presenta 
un sistema più semplice per cui non sono state intese le stesse 
possibilità di accrescimento. La pianta però si sviluppa intorno 
ad una cellula ambigua, la volta ha lati convessi verso l’interno 
mentre le colonne formano un cerchio che compenetra le cellule 
circostanti. In questo caso si può quindi parlare di « doppia » 
compenetrazione, una prefigurazione dello spazio « sincopato » di 
Christoph Dientzenhofer. 

Oltre che con le suddette soluzioni della problematica del- 
l’edificio centrale, il Guarini ha anche contribuito in maniera 
fondamentale allo sviluppo della chiesa longitudinale, sia come 
sala semplice che come basilica complessa. Ambedue le piante di 
S. Maria di Ettinga (fig. 4) e della Chiesa dell’Immacolata Conce- 
zione a Torino (fig. 5), sono basate su tre cellule principali che 
formano una successione lineare. Le cellule si compenetrano. Nel 
progetto per S. Maria di Ettinga si riscontrano anche compenetra- 
zioni tra spazi principali e cappelle ovali laterali. Le due chiese 
presentano uno sviluppo « dinamico » di una pianta biassiale che 
risale già al barocco romano (1). Il tipo suddetto esprime indub- 
biamente l’aspirazione ad una sintesi di spazio longitudinale e cen- 
trale, un problema questo di carattere fondamentale per il barocco, 
ma verso cui il Guarini non mostrò che un interesse limitato. I 
suoi edifici centrali sono relativamente « puri » e quelli longitu- 
dinali prendono il via da tipi convenzionali. Nei grandi edifici 
longitudinali, il Guarini riuscì però ad integrare dei raggruppa- 


(1) Si veda al proposito S. Teresa a Caprarola di Gerolamo Rainaldi, 1621. 
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menti complessi di cellule, con l’uso di compenetrazione ed ac- 
costamento pulsante. Il progetto per S. Maria della Divina Prov- 
videnza a Lisbona (1656 ?) è basato sulla fusione degli spazi prin- 
cipali, e l’aggiunta delle cappelle ovali laterali è realizzata in modo 
ancora piuttosto incerto. Questo verrà risolto invece con due 
alternative nel progetto della chiesa « senza nome » ove le cap- 
pelle sulla destra compenetrano le cellule della navata, mentre 
quelle di sinistra si ritirano a formare una successione pulsante. 
Il progetto ha un’importanza fondamentale in quanto rappre- 
senta chiaramente il metodo guariniano con le due varianti prin- 
cipali, che hanno avuto un ruolo decisivo nello sviluppo dell’archi- 
tettura post-guariniana. 

La compenetrazione e l’accostamento pulsante furono due prin- 
cipi basilari dell’integrazione spaziale. Vedremo come i successori 
del Guarini abbiano adottato o l’uno o l’altro, ma mai ambedue 
con eguale interesse. 


Lo spazio post-guariniano. 


L'architettura del Guarini esercitò il suo massimo influsso 
su due regioni geografiche: il Piemonte, ed una zona ben deter- 
minata dell'Europa Centrale, cioè la Boemia e la Franconia. In 
Piemonte però i suoi princìpi di combinamento spaziale non 
hanno mai avuto notevole risonanza. Due architetti meritano di 
essere comunque menzionati: Bernardo Vittone e Costanzo Mi- 
chela. Il Vittone impiegò solo eccezionalmente l’accostamento 
pulsante nelle prime opere, per esempio la Cappella di San Luigi 
a Corteranzo e il progetto per Santa Chiara ad Alessandria. Di- 
mostrò invece un interesse più grande per la problematica della 
compenetrazione, ed eseguì edifici grandi basati su questo prin- 
cipio, quali la Santa Chiara a Bra, in cui spazi ovali laterali com- 
penetrano il vano principale, e soprattutto il S. Gaetano di Nizza 
ove uno spazio principale ovale è compenetrato da cellule laterali 
circolari (fig. 6). Si può comunque affermare che il Vittone non ha 
sviluppato ulteriormente i princìpi guariniani di raggruppamento 
spaziale. Il suo interesse si è rivolto piuttosto all’articolazione 
dello scheletro strutturale e all’illuminazione degli spazi. (Del 
Guarini egli adottò invece la sovrapposizione di zone spaziali, 
conclusi da volte perforate a struttura complessa, un aspetto 
questo che qui non ho ritenuto necessario trattare). 

Le opere di Costanzo Michela presentano invece un impiego 
intenzionale ed originale dell’accostamento pulsante. La chiesa 
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di Santa Marta ad Agliè è basata su questo principio, ma alcune 
zone periferiche sono poco definite ed il movimento della parete 
esterna non segue del tutto la forma spaziale. La soluzione ha un 
carattere particolare e non può essere inclusa in una tipologia 
generale (1). 

Nell’Europa Centrale le idee del Guarini ebbero un’impor- 
tanza ben più notevole e vennero assimilate più celermente che 
non in Piemonte. Già verso la fine del Seicento ci troviamo di 
fronte ad edifici la cui organizzazione spaziale segue i metodi 
guariniani. Anche qui incontriamo due architetti che sviluppano 
contemporaneamente i princìpi sopramenzionati, e sono i capo- 
scuola di due diverse correnti storiche. Nelle prime opere di Lucas 
von Hildebrandt si sente infatti un vivo interesse per l’accosta- 
mento pulsante, mentre Christoph Dientzenhofer evolve in 
maniera originale le possibilità della compenetrazione spaziale. 
Dobbiamo ritenere che ambedue gli architetti abbiano avuto 
una conoscenza diretta delle opere torinesi del Guarini. 

Seguiamo prima la corrente che ha inizio con l’Hildebrandt. 
Il progetto hildebrandtiano per un padiglione nel giardino della 
magione Mansteld-Fondi (ora Schwarzenberg) del 1697 circa (2). 
presenta una sala principale a forma ottagonale con quattro pa- 
reti convesse verso l’interno e due spazi ovali aggiunti sull’asse 
trasversale (fig. 7). Questo padiglione è una soluzione tipicamente 
guariniana, basata sul concetto dell’accostamento pulsante. Il rag- 
gruppamento ha carattere « aperto », in quanto le cellule pos- 
sono essere aggiunte o tolte secondo il bisogno (fig. 8). Questa 
possibilità è stata sfruttata nelle piante per le chiese di Gabel 
in Boemia (fig. 9) e Maria Treu (Piaristenkirche) a Vienna, tutte 
e due progettate poco prima del 1700. Evidentemente la pianta 
di Gabel è derivata dal San Lorenzo di Torino. Le differenze più 
salienti consistono nell’introduzione di un nartece ovale che cor- 
risponde al presbiterio e di spazi ovali più piccoli nei bracci tra- 
sversali. Queste aggiunte erano possibili senza evadere dal sistema 
guariniano. Con l’accentuazione dell’asse principale l’Hildebrandt 
creò però una combinazione dell’edificio longitudinale e centrale 
che non ha riscontro nelle opere del Guarini. 

Hildebrandt non andò oltre, ma le possibilità che la solu- 
zione offriva vennero riprese dall’allievo Kilian Ignaz Dientzen- 


(1) La piccola cappella di Gerbido mostra dei principi diversi, e l'attribuzione 
al Michela deve essere ancora provata. 
(2) Vedi B. Grimscuitz, Lucas von Hildebrandt, Wien-Miinchen, 1959, tav. 9. 
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hofer il quale adoperò l’accostamento pulsante in una serie di sva- 
riati e significativi progetti. Il metodo è già messo in opera nel 
nartece della sua prima chiesa, il San Giovanni Nepomuceno sul 
Hradcany a Praga del 1720. Nella chiesa vera e propria invece e 
anche nella chiesa contemporanea di Nicov, il Kilian Ignaz torna 
ad un tipo più convenzionale di raggruppamento spaziale. Os- 
servando queste prime opere nel contesto generale dell’evolu- 
zione del maestro, si comprende però come esse rappresentino 
degli studi preliminari per i raggruppamenti più dinamici che 
faranno seguito, ove l’accostamento pulsante venne sempre usato 
sistematicamente. Il nartece del San Giovanni sul Hradcany 
costituisce quindi un primo passo in questa direzione (fig. 10). Gli 
spazi principali di questa chiesa e di quella di Nicov presentano 
però un’innovazione fondamentale riguardo allo sviluppo delle sue 
intenzioni: le cellule spaziali sono definite come baldacchini. 
L'idea ha reso possibile una continuità nei raggruppamenti che 
non era consentita dalle volte complicate e particolarissime del 
Guarini. Per poter realizzare un vero e proprio baldacchino Kilian 
Ignaz ha fatto uso dei pilastri murali (« Wandpfeiler ») del padre 
e dei muri neutri di riempimento perforati da grandi finestre a 
forma libera, già presenti nel progetto guariniano per San Fi- 
lippo a Casale. 

Nel 1723 Kilian Ignaz Dientzenhofer organizzava la pianta 
della grande chiesa del convento di Wahlstatt basandosi sull’ac- 
costamento pulsante (figg. 11-13). Allo stesso anno risale proba- 
bilmente anche la variante da lui apportata alla pianta della 
chiesa hildebrandtiana di Maria Treu, ove raggiunse una com- 
pleta interdipendenza. « correggendo » le cellule per ottenere una 
forma più regolare (1). Ne risultò un tipo di edificio centrale allun- 
gato, che venne usato dal maestro, con diverse variazioni, per 
tutti gli anni che seguirono. Nella chiesa di Pocaply del 1724 
(fig. 14) queste intenzioni sono espresse in nuce. Ritroviamo in- 
fatti un sistema di baldacchini pulsanti interdipendenti ed una 
piena complementarità tra esterno ed interno. Il San Bartolomeo 
del 1726, San Giovanni sulla Roccia del 1730 (fig. 15). la Cap- 
pella dell'Ospedale Imperiale del 1733, tutti e tre a Praga, e la 
chiesa di Odoleni Voda del 1733 presentano altre variazioni che 
confermano le numerose possibilità del sistema. Mentre in questi 
edifici gli spazi principali hanno dei lati convessi verso l’interno, 
in altri progetti il Kilian Ignaz adoperò un ovale od un cerchio 


(1) GrimscHItz, Op. cit., tav. 30. 


27.1. 
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come punto di partenza. Questa soluzione manifesta ovviamente 
l’aspirazione ad una sintesi più organica di edificio centrale e 
longitudinale. Possiamo citare ad esempio le chiese a Karlsbad 
(Karlovy Vary) del 1733 (fig. 16) e quella a Dobra Voda dello 
stesso anno (1). 

Kilian Ignaz Dientzenhofer ha anche impiegato l’accosta- 
mento pulsante in rapporto all’edificio longitudinale, sviluppando 
un’intenzione solo appena accennata dal Guarini nelle sue opere. 
Egli prese le mosse dalle piante « biassiali » di suo padre che a 
loro volta derivavano dalla chiesa guariniana dell’Immacolata 
Concezione. La disposizione venne comunque interpretata in 
modo tutto nuovo da Kilian Ignaz. Nella chiesa di Oparany 
(1732) l’idea è stata realizzata con una successione pulsante di 
cellule convesse e concave (fig. 18) e nel primo progetto per la 
chiesa del convento di Kutnà Hora del 1734 la soluzione viene 
arricchita dall’aggiunta di spazi ovali laterali. 

Il principio dell’accostamento pulsante è stato anche im- 
piegato da Kilian Ignaz nell’edificio profano. Ricordiamo al pro- 
posito l’interessante progetto per la Dogana di Praga del 1727 
circa, purtroppo mai realizzato. Esso è l’unico a tener conto delle 
innovazioni introdotte dal Guarini nel « Palazzo Francese ». 

Non ci furono altri architetti che sviluppassero come Kilian 
Ignaz Dientzenhofer le possibilità sistematiche dell’architettura 
guariniana. La sua vasta produzione si basò soprattutto sul prin- 
cipio dell’accostamento pulsante e solo eccezionalmente fece uso 
delle compenetrazioni (figg. 17 e 19-22). Il metodo di organizza- 
zione da lui impiegato rese possibile la soluzione di tipi diversi 
di edifici senza mutare di linguaggio. 

Dobbiamo riconoscere che Kilian Ignaz Dientzenhofer ha 
intenzionalmente cercato di centralizzare gli spazi longitudinali 
e di allungare gli spazi centrali. Non si riscontra in tutta la sua 
opera la concezione di un edificio centrale puro. Intorno a cellule 
che teoricamente renderebbero possibile uno sviluppo di compo- 
sizioni centrali regolari, il Dientzenhofer usa soprattutto un asse. 
Ci siamo serviti al riguardo dell'espressione del Franz: « edificio 
centrale ridotto ». Ciò costituisce una soluzione molto interes- 
sante e feconda dell’aspirazione barocca a una sintesi di centra- 
lizzazione e di longitudinalità. 


(1) Vedi per queste opere Car. Norsere-ScHutz, Kilian Ignaz Dientzen- 
hofer e il barocco boemo. 
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Con l’opera di Kilian Ignaz Dientzenhofer si raggiunge l’apice 
dello sviluppo del metodo dell’accostamento pulsante. Solo oggi 
la concezione di forme aperte e variabili ridiventa attuale. 

Vediamo ora l’altra corrente che si diparte anche dall’archi- 
tettura guariniana. Poco prima del 1700 il padre di Kilian Ignaz, 
Christoph Dientzenhofer, progettò due chiese che ripetevano ri- 
spettivamente le piante di San Lorenzo e dell’Immacolata Con- 
cezione di Torino. Nella Cappella di Smirice (fig. 23) si ritrova 
infatti la soluzione centralizzata di San Lorenzo con l’asse trasver- 
sale « ridotto ». Lo spazio principale è però un po’ allungato ed 
un vestibolo ovale è stato aggiunto a rinforzare l’asse principale. 
Il metodo di organizzazione è l'accostamento pulsante. Dopo il sud- 
detto tentativo Christoph Dientzenhofer non ha più impiegato 
questo principio. Nella chiesa del convento di Oboriste (fig. 24) 
preferì la compenetrazione di cellule già usata dal Guarini nel- 
l’Immacolata Concezione. Suddivisioni e assi sono identici e anche 
le posizioni degli scatti e delle lesene si ripetono. La più impor- 
tante differenza è rappresentata dalla concavità della trabeazione 
della cellula centrale, sul modello della pianta guariniana per 
Santa Maria di Ettinga. Anche il sistema geometrico su cui la 
pianta si basa è diverso da quello di Torino. Le cellule della na- 
vata non sono circolari ma di forma composta, e la pianta esprime 
un desiderio di integrazione spaziale. 

Lo spazio di San Nicola nella Città Piccola di Praga (1703) 
può essere considerato una sistemazione della soluzione di Obo- 
riste. L'organizzazione della navata si presta a varie interpreta- 
zioni. I pilastri delimitano chiaramente tre sezioni. La volta però 
si espande sopra i pilastri e gli archi a curvatura doppia restrin- 
gono lo spazio al centro dell’intervallo. Abbiamo così due defini- 
zioni spaziali spostate l’una rispetto all’altra. Questo sta ad indi- 
care che lo spazio deve essere considerato come un’unità indisso- 
lubile ma articolata. Il metodo della compenetrazione è perciò 
stato portato al suo estremo. La chiesa delle Clarisse a Eger (Cheb) 
del 1707 è basata sullo stesso schema spaziale, e nella chiesa del 
convento di Brenov presso Praga (1709) incontriamo la versione 
più chiara e più ricca dei princìpi sopra deseritti (figg. 25-27). 
L'organizzazione dello spazio può essere definita come una serie 
di baldacchini sorretti da sostegni posti obliquamente. Le « aper- 
ture » nella volta sono come a San Nicola spostate rispetto alle 
zone spaziali sottostanti: la parete si apre dove la volta si chiude 
e dove la parete si chiude la volta si apre. Il metodo di Christoph 
Dientzenhofer, che può essere definito una compenetrazione sin- 
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copata, fu importato in Franconia dal fratello minore, Johann. 
Nella sua chiesa del convento di Banz (1710) l’assimilazione delle 
idee di Christoph è completa. Non c’è edificio fuori della Boemia 
che riveli una conformità maggiore ai princìpi sopra indicati e 
ciò è spiegabile soltanto con il sodalizio dei due fratelli. Più tardi 
Johann usò un sistema analogo nella sala terrena del palazzo di 
Pommersfelden e nei progetti per Holzkirchen (1). 

E noto che Johann Dientzenhofer negli ultimi anni della sua 
attività lavorò in contatto con Balthasar Neumann, e non ci sor- 
prende quindi di incontrare idee dientzenhoferiane già nella prima 
opera sacra del Neumann, la Cappella Schénborn presso il Duomo 
di Wiirzburg (1722). La pianta della cappella presenta un cerchio 
che compenetra due ovali laterali minori. Detto cerchio è accen- 
tuato da colonne nelle diagonali e ciò produce un effetto centra- 
lizzante pronunciato. Questo basta a definire il tema principale 
del Neumann: una sintesi di edificio longitudinale e centrale, ove 
cellule ovali o circolari sono integrate per mezzo di compenetra- 
zione e l’introduzione di una «rotonda » dominante. Detta te- 
matica fu sviluppata nella cappella della residenza di Wiirzburg 
del 1732, dove vengono impiegate sincopi dientzenhoferiane e nei 
progetti più semplici per Gaibach ed Etwashausen del 1740. 

Il culmine è raggiunto dai due capolavori, il santuario Vier- 
zehnheiligen del 1744 (fig. 28) e la chiesa del convento di Neres- 
heim del 1748 (figg. 29-30). La pianta di Neresheim è in linea di 
massima, biassiale, con una cupola dominante ad ovale longitudi- 
nale, poggiata su colonne libere accoppiate all’inerocio. Sia la na- 
vata che il presbiterio sono concepiti quali successioni di ovali 
compenetranti. La chiesa rappresenta senza dubbio la più gran- 
diosa riuscita della ricerca barocca di una sintesi di spazio longi- 
tudinale e centrale. La soluzione manca però dell’apertura multi- 
laterale che abbiamo riscontrato in Kilian Ignaz Dientzenhofer. Il 
santuario di Vierzehnheiligen non esemplifica allo stesso modo le 
intenzioni fondamentali del Neumann, dato che durante la costru- 
zione l’architetto fu costretto a modificare la pianta e rimuovere il 
centro principale dall'incrocio. Ciò malgrado Vierzehnheiligen rap- 
presenta una messa a punto particolarmente ingegnosa delle possi- 
bilità spaziali create da Cristoph Dientzenhofer. Lo spazio contiene 
una successione di cinque cellule ovali compenetranti. Quella me- 
diana e le due agli estremi si sviluppano nella volta mentre gli ovali 


(1) Vedi R. KòmsreDT, Von Bauten und Baumeistern des frinkischen Barocks, 
Berlin, 1963, pp. 25 ss. 
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intermedi funzionano da intervalli di transizione. Essi acquistano 
però un valore spaziale maggiore essendo compenetrati da cap- 
pelle ovali e verso il presbiterio da un transetto vero e proprio. 
All’inerocio si viene a creare un effetto sincopato molto rilevante, 
dato che la volta si restringe proprio nel punto in cui si sarebbe 
dovuta espandere. Per questa combinazione di croce latina, di 
biassialità e di spazio centrale dominante, Vierzehnheiligen è 
un organismo di una complessità non mai superata in tutta l’ar- 
chitettura barocca. 

Con Neumann lo sviluppo del metodo della compenetra- 
zione raggiunge il suo culmine. Insieme a Kilian Ignaz Dient- 
zenhofer egli rappresenta la conclusione dell’architettura gua- 
riniana. 


Conclusione. 


Ho cercato di dimostrare come il Guarini abbia reso possi- 
bile la formazione di due correnti feconde, culminanti nel tardo 
barocco. Le due correnti pur avendo aspetti ed intenzioni fon- 
damentali in comune, impiegarono metodi diversi per raggiun- 
gere le mete affini. 

L’accostamento pulsante è il principio più razionale. Esso 
rende possibile un combinamento « aperto » di elementi, ed ha 
analogie con le cosidette « maglie » impiegate dall’architettura 
moderna. Grazie alla definizione dientzenhoferiana delle cellule 
come baldacchini di forma regolare, si poterono risolvere per mezzo 
dell’accostamento pulsante tutti i compiti dell’epoca. Anche se 
il metodo ha un carattere « meccanico », ha reso possibile la crea- 
zione degli spazi dinamici richiesti. Quest’aspetto è infatti parti- 
colarmente pronunciato grazie alla forma plastica complementare. 
Kilian Ignaz Dientzenhofer ha anche dimostrato come con lo 
stesso metodo fosse possibile raggiungere la dissoluzione barocca 
dello spazio. 

La compenetrazione sincopata ha un carattere più irrazionale, 
in quanto porta alla formazione di spazi ambigui e di transizioni 
relativamente confuse. Il principio non ha perciò le stesse possi- 
bilità di combinazioni, e le soluzioni diventano più particolari. 
Balthasar Neumann capì queste limitazioni, e inserì i suoi rag- 
gruppamenti dinamici in un involucro comprensivo più semplice. 

Il fatto che gli architetti che abbiamo discusso si siano in- 
teressati all’uno o all’altro metodo, si spiega indubbiamente con 
la loro posizione individuale. Ce ne furono anche altri che impie- 
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garono le idee del Guarini in modo meno sistematico, e che alla 
maniera degli architetti del barocco romano usarono la compe- 
netrazione e l’accostamento pulsante per risolvere transizioni 
particolarmente importanti in organismi di un carattere più con- 
venzionale (1). Le idee del Guarini erano perciò così versatili e 
feconde da poter essere prese come punto di partenza per tante 
interpretazioni individuali dei problemi dell’epoca. Questa ver- 
satilità guariniana non fu solo dovuta all’interesse per la mate- 
matica, ma anche alla sua vita cosmopolita. Nella matematica 
egli trovò il mezzo obbiettivo, lo strumento, per organizzare il 
nuovo mondo « aperto » che l’epoca in genere e lui in particolare 
dovevano affrontare ed esprimere in modo artistico. I problemi 
della nostra epoca sono, in più, sensi analoghi e ciò spiega l’in- 
teresse attuale per l’opera guariniana. 


(1) Per esempio Johann Michael Fischer, i fratelli Asam e Johann Conrad 
Schlaun. 
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Fig. 3. — G. Guarini. Chiesa di S. Gaetano di Vicenza. 





Fig. 4. — G. Guarini. Chiesa di S. Maria di Ettinga. Pianta. 





Fig. 6. — B. Vittone, Chiesa di San Gaetano di Nizza. 














Fig. 7. — J. L. Hildebrandt. Palazzo Man- Fig. 8. — Compenetrazione ed accosta- 
steld-Fondi. Progetto per un casino. mento pulsante. (Cfr. Neumann, cappella 
Schònborn e Hildebrandt. 











Fig. 11. — K. I. Dientzenhofer. Chiesa del convento di Wahlstatt. 
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Fig. 12. — K. I. Dientzenhofer. Chiesa di Wahlstatt. Accostamento pulsante. 
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ig. 13. — K. I. Dientzenhofer. Chiesa di Wahlstatt. 
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Fig. 14. — K. I. Dientzenhofer. Chiesa Fig. 15. — K. I. Dientzenhofer. Chiesa di 
di Pocaply. S. Giovanni della roccia. Praga. 












































Fig. 16. — K. I. Dientzenhofer. Chiesa di Fig. 17. - K. I. Dientzenhofer. Raggruppa- 
Karlsbad. mento, accostamento. 
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Fig. 18. — K. I. Dientzenhofer. Chiesa di Oparany. Successione di cellule accostate. 
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Fig. 21. 








Fig. 19. - Complementarità. 


- K. I. Dientzenhofer. Bal- 
dacchino tipico. 





Fig. 20. — K. I. Dient- 
zenhofer. Successione, acco- 
stamento pulsante. 
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Fig. 22. — Cellule complete compe- 
netrate ed ambigue. 








L'ARCHITETTURA POST-GUARINIANA 


3 
la 

















































ientzenhofer. Cappel Smirice. Pianta. 


ig 












RS 


PDIENTTE=* 
OX /7TX aero 
(3 SEE, ZIA 
D ‘D 
I Ad 
ta DI 


M/ 
fin) pai I 
Bo DIL IZ! 


DICO 000000010: 
i are serata NASA NS 







' 
g* 
| 














434 CHRISTIAN NORBERG-SCHULZ 





Fig. 25. — €. Dientzenhofer. Chiesa del convento di Brenov. Compenetrazione « sincopata ». 























Fig. 26. — C. Dientzenhofer. Chiesa del convento di Brenov. Compepetrazione « sincopata ». 
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Fig. 28. — B. Neumann. Santuario Vierzehnheiligen. Compenetrazione sincopata. 





Fig. 29. — B. Neumann. Chiesa del convento di Neresheim. Pianta. 
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. 30, — B. Neumann. Neresheim. Compenetrazione sincopata con rotonda dominante. 
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GUARINI E IL MONDO TEDESCO 


Di fronte alla reggia di Monaco sorge la chiesa dei Teatini, 
monumentale edificio eretto votivamente dalla principessa Enri- 
chetta Adelaide di Savoia, elettrice di Baviera, per la nascita 
dell'erede lungamente atteso. Per la costruzione si pensò dapprima 
a Guarino Guarini, architetto dell’ordine al quale la chiesa doveva 
essere affidata, ma il 12 settembre 1662 il Padre Pepe scrive alla 
principessa che « il Guarini è impegnato in Francia ed è già sulla 
strada di Parigi » (1). Al suo posto fu chiamato il bolognese Ago- 
stino Barelli che creò la basilica a croce latina con alta cupola 
ora esistente. 

E lecito chiedersi che cosa sarebbe avvenuto se già negli 
anni °60 Guarini avesse progettato nel cuore della Germania 
meridionale una fabbrica del tipo della sua chiesa parigina di 
S. Anna la Reale. Forse la storia dell’architettura tedesca avrebbe 
seguito un corso diverso per lo meno nelle regioni cattoliche. 
Subito o alla lunga un simile progetto sarebbe stato accolto dai 
tedeschi con maggiore comprensione che non nella cerchia di 
Colbert e della Académie d’architecture. però pare poco probabile 
che essi sarebbero stati in grado, già poco dopo la metà del seicento, 
di assimilare un esempio così eminente delle concezioni più pro- 
gredite e più sottili del genio italiano. La guerra dei trent'anni 
non solo aveva interrotta la loro propria tradizione artistica, ma 
addirittura distrutto il mestiere del costruire, tanto che ora una 
vera e propria invasione di maestri stranieri, italiani nel sud, 


(1) A. Peroni, L'architetto della Theatinerkirche di Monaco Agostino Ba- 
relli ecc., « Palladio » N. S. VIII, 1958, p. 23. 
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francesi ed olandesi nell’ovest e nel nord, diffondeva nel paese 
un residuo provinciale dell’architettura di questi vicini più for- 
tunati. Intorno al 1665, come dimostra l’esempio del Barelli, 
si stava ancora occupati con l’assimilazione dello schema del Gesù 
considerato come simbolo della controriforma; insomma i tedeschi 
erano arretrati di mezzo secolo. Così anche il disegno per un 
santuario della Madonna di Altoetting (Ettinga), inviato da Gua- 
rini a Praga nel 1679, non venne realizzato, per quanto fosse meno 
pretenzioso di quello parigino. Soltanto dopo il 1700 i Dient- 
zenhofer ne avrebbero raccolto l’idea. 

La regenerazione politica e spirituale comincia negli anni ?90, 
dopo la sconfitta dei turchi in Austria, e con i primi passi di 
Fischer von Erlach s’inizia l’alto barocco germanico. Già le sue 
opere a Salisburgo e poi quelle create a Vienna, residenza imperiale, 
saranno di esempio per tutto l'impero. Esse perciò devono essere 
discusse in primo luogo anche nella nostra ricerca degli echi che 
l’opera guariniana può aver suscitato in Germania, sempre te- 
nendo conto del fatto che finora ogni rapporto tra Fischer e Gua- 
rini è stato recisamente negato. 

Johann Bernhard Fischer von Erlach, nato nel 1656, si è 
ancora formato nell’orbita del vecchio Bernini. Il ritardo di 
quaranta anni nei suoi rapporti con il maestro corrisponde al 
ritardo dell’arte tedesca nel suo complesso, ma con un salto stu- 
pendo il giovane artista supera questo scarto e raggiunge il 
livello dell’arte europea. E stato lui e non Carlo Fontana a rac- 
cogliere in modo congeniale l’eredità berniniana; anche lui fu 
scultore-architetto, profondamente radicato nel simbolismo ba- 
rocco e orientato verso una concezione universale della sua atti- 
vità. La sua opera si realizza mediante una sintesi dell’alto barocco 
romano e del classicismo francese sulla base della propria tradi- 
zione germanica. Ma sono questi veramente gli unici elementi 
italiani ad agire sin dal principio sulla sua produttività? Se si 
considera la vastità del suo sguardo d’assieme, il problema della 
sua presa di posizione nei confronti di Guarini si pone in modo 
imperativo. Nel 1686 erano stati pubblicati i « Dissegni d’Archi- 
tettura Civile ed Ecclesiastica »; sembra appena pensabile che 
Fischer avesse deliberatamente trascurato tale fonte di idee nuove 
che certamente era arrivata alla sua conoscenza. Ma che cosa ne 
ha desunto? 

Nella sua monografia dedicata a Fischer, Hans Sedlmayr 
annota su questo punto: « Fischer non si è mai incontrato con l’arte 
di Guarini che del resto non gli poteva dar nulla. È significativo 
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il fatto che l’unico motivo che egli riprende dalle incisioni guari- 
niane è un motivo plastico, non spaziale... » (1). Per motivo è in- 
teso il rivestimento curvilineo del coronamento dei campanili della 
Chiesa universitaria (Kollegienkirche) di Salisburgo (fig. 1), forma 
che visibilmente si rifà al tamburo del progetto per S. Filippo 
Neri di Casale. Ma quel dettaglio isolato rimane effettivamente 
l’unica ripresa? Si può presumere che Fischer abbia ignorato il 
lato metodico, sistematico dell’insegnamento contenuto nel trat- 
tato guariniano e soprattutto la sua interpretazione rivoluzionaria 
dello spazio architettonico ? 

Osserviamo dapprima certi elementi riconoscibili a prima 
vista. La facciata della Kollegienkirche è fiancheggiata da due 
campanili. Il suo sorpo centrale si incurva in avanti, coronato da 
un attico con tre ovali e frontone a diadema, e si apre in due 
ranghi di finestre ad arco di cui la mediana è più alta. Analoga 
disposizione si ritrova fin ad un certo punto nel primo disegno del 
Bernini per il Louvre, del quale Fischer si è valso più volte nei suoi 
progetti di padiglioni. Più vicino però nell’intero contesto sembra 
la fronte verso cortile di Palazzo Carignano con il corpo ovale a 
foggia di torre inserito di traverso nella parete (fig. 2), mentre 
il finestrone centrale più accentuato come pure il frontone a dia- 
dema ci riportano verso la facciata su strada dello stesso edificio 
(fig. 3). Fischer combina, non copia mai, e così alla sua creazione 
viene integrata non solo una serie di dettagli, ma soprattutto 
l’enfasi della torre che sorge verso cortile e l’impulso dinamico 
che in un potente movimento ad onda spinge avanti la massa 
pesante della facciata principale. 

Tali motivi fanno parte del metodo stereometrico secondo il 
quale Guarini tratta i corpi e gli spazi: essi possono però essere 
interpretati anche come modi espressivi del suo discorso. Anche 
la fronte di Salisburgo contiene un atrio ovale posto di traverso, 
ma essa si avanza di un passo più deciso che non quella del palazzo 
torinese e perciò sembra concepita non tanto come elemento 
stereometrico quanto come massa fisicamente attiva. Più accen- 
tuata ancora in questo senso appare la poderosa fronte dell’ab- 
bazia benedettina di Weingarten, eretta verso il 1720 al nord del 
lago di Costanza e calcolata sulla visione a grande distanza (fig. 4). 
Così un'idea da Bernini passata a Guarini e poi a Fischer con- 
serva la sua forza d’induzione, non solo in questo caso ma ancora 
in parecchi altri di minore importanza. 


(1) H. SEDLMAYR, loc. cit., pp. 18-19. 
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Pure agli anni °90 risale il progetto di Fischer per un altar 
maggiore destinato al santuario di Mariazell (fig. 5). Esso viene 
descritto come una delle più complicate invenzioni del maestro, 
costruita come se si fosse aperto un doppio cerchio di colonne, 
tanto che il colonnato posteriore non risulti concentrico a quello 
anteriore. Questa formula può sorprendere nel complesso dell’opera 
fischeriana, essa però si spiega attraverso il modello dell’altare per 
S. Nicola a Verona contenuto nella « Architettura civile » (fig. 6). 
Nella pianta frammentaria indicata in alto di questa incisione il 
triplice colonnato del piano di base della piramide si sventaglia 
proprio come nell’opera austriaca, sebbene Guarini proceda secondo 
una formula geometrica ancora più ricca e precisa. Fischer arriva 
ad un effetto molto simile, ma elimina la controcurva descritta 
dalla edicola centrale e con un gruppo di figure unito alla gloria 
celeste conferisce alla sua invenzione il carattere scenografico 
berniniano. Comunque l’idea basilare, l’elemento « complicato » 
resta guariniano. Imitato poi tante volte nel suo effetto pittoresco 
tra gli innumerevoli altari a colonne che vennero ad ornare le 
chiese tedesche del settecento, il modello di Mariazell con il suo 
doppio colonnato eccentrico ritornerà ancora nel 1760 nell’altar 
maggiore dell’abbazia benedettina di Ottobeuren in Svevia (fig. 7). 
Esso è opera di un artista che più di tanti altri ebbe il dono del- 
l’immaginazione spaziale, cioè di Johann Michael Fischer, più gio- 
vane omonimo bavarese del maestro di Vienna. Conviene rammen- 
tare che in un modo generale i monumenti qui presentati — pur- 
troppo con commenti troppo brevi — devono intendersi come 
anelli di concatenamenti più lunghi in uno sviluppo che durerà 
circa tre quarti di secolo. 

Più di una volta incontreremo Michael Fischer sulle tracce di 
Guarini. Questi nella sua Porta del Po crea un nucleo ovale che 
con la sua propulsione fa saltare la parete tanto che da ambedue 
le parti essa si spezza ad angolo (fig. 8). Per Fischer von Erlach 
sarebbe stato un motivo troppo violento, mentre questa dialettica 
agì come un forte stimolo sui Dientzenhofer nelle loro opere boeme 
e morave. Poi intorno al 1750 Michael Fischer con la facciata della 
sua chiesa abbaziale di Zwiefalten presenta la sua propria sovrana 
versione del tema (fig. 9). Nelle doppie colonne massicce come 
nella frattura delle ali la ripresa è così evidente e l’espansione di 
un nucleo mediano, quasi un profondo respiro, è resa con una 
intuizione così congeniale che. malgrado il possibile influsso dei 
Dientzenhofer e forse della stessa edicola berniniana che inquadra 
la Santa Teresa romana, ci sembra che l’artista abbia tratto la sua 
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formula direttamente da quella incisione della « Architettura 
civile ». 

Infatti, per chi sapeva vedere, un fondo di idee produttive 
saltava fuori dalla lettura del trattato. Meno distinta e quindi 
meno riperibile in seguito sembra essere stata l’impressione di 
quello che, come il trattamento della materia luminosa o il movi- 
mento ornamentale, fa parte della « poetica » guariniana. Certo 
nella decorazione della régence e del rococò tedesco e soprat- 
tutto nel linguaggio espressivo dei fratelli Asam e dello Zimmer- 
mann abbonda l’ondulazione delle forme anzi qualche volta spinta 
fin all'eccesso, e vi si traduce un modo patetico ancora secen- 
tesco che, fuori della cerchia dei decoratori bavaresi e svevi, il 
secolo seguente non sentiva più suo. E poi, come abbiamo già 
indicato nella relazione sul borrominismo in Germania svolta in 
occasione del Convegno romano dell’anno scorso, l’influsso di 
Guarini si intreccia così strettamente con quello di Borromini 
da rendere spesso difficile la distinzione tra le due correnti. Pur 
essendo venuto a Roma più di un architetto tedesco a veder le 
opere originali del grande Lombardo, le sue idee giunsero al nord 
in gran parte tramite la loro interpretazione guariniana conte- 
nuta nel trattato del Teatino. E inversamente profili incurvati, 
pareti arcuate e piegate, colonne torte ecc. potranno sempre 
essere ricondotti a quell’immenso patrimonio di forme espressive, 
« poetiche », che il barocco italiano teneva a disposizione in tutte 
le sue filiazioni. 

Più preciso invece sarà il risultato della nostra investigazione 
non appena ci volgeremo verso quell’aspetto essenziale dell’in- 
segnamento guariniano che consiste nella sua dialettica dei corpi 
spaziali. Il movimento di questi ci è finora apparso come un 
impulso dinamico delle masse, ma il fondo del pensiero del Tea- 
tino si rivelerà nell’arte combinatoria sua, nel suo sublime gioco 
geometrico. 

Nel contesto già citato, Hans Sedlmayr osserva: « Guarini 
ha tradotto in termini spaziali lo stile borrominiano, e per questo 
la sua opera assume un’importanza europea... ». Come interpre- 
tiamo questa tesi? In tutta l’architettura romana e così anche in 
Borromini la sostanza primaria è costituita dalla parete. Ma 
nelle sue mani il muro statico, massiccio della tradizione classica 
con i suoi ordini diventa un organo flessibile, duttile e rivestito 
— diremo irrigato — di luce che fluisce su di esso. Così anche 
il gioco degli ovali, come tutti i processi dinamici del discorso 
borrominiano, avviene dentro questa parete che si mantiene 
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illesa come unità formale di base. L’ovale borrominiano è quindi 
impraticabile, ermetico. Nella facciata del Palazzo di Propaganda 
il corpo ellittico che si fa innanzi nel finestrone di mezzo provoca 
una rottura nello strato superiore della sostanza parietale, ana- 
loga a quella osservata nella Porta del Po guariniana. Però, mentre 
questo incidente dinamico resta immanente, legato al muro, Gua- 
rini rende accessibile la cellula che si muove all’interno della sua 
struttura. Con lui, la combinazione di unità spaziali rotonde, 
angolari o diversamente conformate non determina l’involuero 
parietale dell’edificio ma crea l’edificio stesso. Come osserva Henry 
Millon, Borromini nasconde le figure geometriche che determi- 
nano la curvatura delle sue pareti, mentre Guarini le rende visibili 
nella costruzione. In verità egli è stato il primo a concepire 
lo spazio architettonico essenzialmente come forma, il primo ad 
intuire lo « spazio-forma » puro. 

Questa forma è forma in movimento, vi entra la categoria 
del tempo. Sappiamo che a Brunelleschi appartiene il primato 
di una architettura composta essenzialmente di elementi stereo- 
metrici, come a Leonardo quello della combinazione di unità 
cellulari rotonde ed angolari. Ma ora, nel genio di Guarini, questi 
elementi diventano mobili, anzi scambiabili in soluzioni di alter- 
nativa come nella celebre pianta di una basilica ideale tutta com- 
posta di cilindri a forma ineurvata. Essi poi si intrecciano ancora 
più strettamente in un reciproco intersecarsi e compenetrarsi, 
tanto che i modelli più maturi del maestro assumono un carattere 
assoluto, quasi cristallino. Il loro concatenamento è in sè infini- 
tesimale, e questo germe dell’infinito ha più di tutti gli altri con- 
tagiato i tedeschi. 

Per loro, l’elemento più affascinante del discorso guariniano 
fu senza dubbio l’ovale nella sua mobilità specifica. Ad un certo 
momento del suo primo periodo, Fischer von Erlach si mostra 
colpito dalla dottrina sistematica contenuta nel trattato. Egli si 
mette a giocare con gli ovali. Nei disegni del Codice Montenuovo 
occorrono padiglioni composti unicamente di unità cellulari ellit- 
tiche o ad angolo, in un caso addirittura di soli ovali (fig. 10). 
Non si tratta di chiese ma di quella architettura di lusso, quasi 
priva di scopo, che serve di pretesto agli esperimenti di forma 
del giovane maestro. In proposito vanno fatte le seguenti osser- 
vazioni: 1) queste invenzioni sono composte esclusivamente di 
unità cilindriche, quindi il loro esterno non offre elementi di fac- 
ciata addizionali. Questa soluzione è autenticamente guariniana. 
2) Le cellule spaziali si toccano soltanto, non si compenetrano. 
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Nella visione di Fischer, visione di uno scultore-architetto, l’ovale 
guariniano, elemento di origine geometricamente astratta, si 
individua in un solido corpo. Ciò assume piena evidenza nella Sala 
degli antenati del castello di Frain in Moravia, cilindro ovale di 
dimensioni monumentali innalzato come una torre sulla roccia 
ripida e all’origine coronato da un attico orizzontale invece del 
tetto a mansarda che oggi ne cancella la forma pura. La storia 
dell’architettura offre pochi esempi di un corpo ovale così iden- 
tico a se stesso, impostato con tanta assolutezza. 

Se poi in un secondo tempo questo ovale, per così dire dotato 
di forza fisica, perfora uno statico blocco posto di traverso, ne 
risulta un modello sempre riconosciuto come programmatico dalla 
critica. Nel primo periodo di Fischer esso appare nella palazzina 
di Niederweiden (fig. 11), per finalmente ritornare in forma monu- 
mentale nella Biblioteca imperiale di Vienna. Anche il nucleo della 
magnifica chiesa di S. Carlo a Vienna consiste in un ovale esteso in 
profondità. Nulla di tutto questo sarebbe stato pensabile senza 
l’idea fondamentale dell’unità spaziale stereometrica intesa come 
elemento primario di composizione. Le palazzine di Fischer ven- 
gono giustamente ricondotte a certi tipi del primo classicismo 
francese come Turny, Le Rainey, Vaux-le-Vicomte, ma ciò che le 
distingue da questi modelli più statici è appunto l’impulso formi- 
dabile dell’ovale centrale sorto dalla interpretazione plastica, fisi- 
camente attiva dello spazio architettonico concepito come forma 
im movimento. 

Dal programma di questa « ars combinatoria », con la quale 
Fischer si avvicina per un tempo al Teatino, sia ancora citata 
la forma della stella a nuclei ovali. Essa si incontra in una inci- 
sione che rappresenta una chiesetta (fig. 13), progetto derivato dalla 
pianta per Oropa della « Architettura civile » (fig. 14), senza però 
tener conto dell’alzato. Tale diagramma è poi stato ripreso da Gio- 
vanni Santini soprannominato Aichel nella cappella del Monte 
Verde in Moravia (fig. 15) dove la stella evoca l’emblema di 
S. Giovanni Nepomuceno, titolare del santuario. Anche lo Zuccalli 
a Monaco ne diede una variante in un progetto per Altoetting. 

Le idee concepite dal sommo architetto viennese nell’ultimo 
decennio del seicento rimangono attive per almeno mezzo secolo, 
tanto da entrare ancora nell’orbita del rococò francese. Il palazzo 
del conte Kesselstadt, costruito intorno al 1745 a Trevi (fig. 12), 
presenta un corpo spinto in avanti tra pareti laterali poste ad 
angolo. L'albero genealogico di questa forma risale alla pianta ad 
ali di mulino, ideata nella palazzina Althan e contemporaneamente 
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in Francia, poi splendidamente ripresa a Stupinigi, il discorso 
invece si svolge con l’austera eleganza imposta dal settecento 
francese. 

Il cilindro che nei modelli del Codice Montenuovo e loro pari 
si afferma verso l’esterno come corpo solido può anche assumere 
qualità di spazio interno. In questo caso si è talvolta chiamato 
«anima ». Così la porta trionfale eretta nel 1699 per l'ingresso 
a Vienna di Giuseppe I è « animata » da un ovale trasversale 
che serve di portale di passaggio. La forma è berniniana, prefi- 
gurata per esempio in S. Andrea al Quirinale, qui però viene 
presentata in un modo che, a prescindere dai dettagli ornamentali. 
fa pensare alla cappella del coro in S. Lorenzo di Torino. Ricor- 
diamoci che Fischer non imita, ma combina; anche un modello 
guariniano gli servirà solo di punto di partenza. Comunque una 
architettura trionfale all'aperto non rappresenta ancora un auten- 
tico spazio interno; il vero ovale luminoso appare nell’opera di 
Fischer von Erlach con le cappelle angolari della Kollegienkirche 
di Salisburgo (1694 f.). Separate dalla croce greca allungata delle 
navi, esse si riferiscono a S. Carlo ai Catinari come pure ai « dòmes 
percés » di Frangois Mansart, rivaleggiando con Borromini nel- 
l’andamento dolcissimo della luce. Ma le possibilità luministiche 
contenute in questa forma si svilupperanno soltanto nella matu- 
rità dello stile. Quarant'anni più tardi, Michael Fischer il bava- 
rese, nella sua Chiesa degli Agostiniani ad Ingolstadt, passa all’illu- 
minazione di un ottagono con luce diffusa proveniente da quattro 
cappelle ovali poste di traverso negli angoli. L'edificio fu distrutto 
nell'ultima guerra. La pianta centrale con cappelle angolari (fig. 16) 
è frequente in Francia, ma nel caso presente essa si avvicina piut- 
tosto a S. Lorenzo di Torino. Le quattro cellule diagonali erano 
intonacate di un bianco splendente (fig. 17) e vi si concentrava una 
luce copiosa che veniva dispersa sulle pareti incurvate per poi pene- 
trare diffu nell'interno. Hauttmann, che ancora conosceva la 
chiesa, scrive che queste fonti luminose « fluttuavano verso la 
rotonda, leggere come colonne d’aria » (1). Teniamo presente che 
fu Borromini a ricavare i più sublimi effetti dalla illuminazione a 
luce diffusa, e perciò questo edificio può essere citato come esempio 
del borrominismo in terra germanica; si vede come in questa 
tarda epoca i fili si annodino, come l’influsso dei due maestri 
italiani si fonda in uno. Comunque il creatore di S. Ivo e delle 
navate laterali di S. Giovanni in Laterano non raccoglieva mai 





(1) HauTTMANN, loc. cit., p. 174. 
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la luce in serbatoi; questo trattamento della massa luminosa 
presuppone la spazialità guariniana. Michael Fischer se ne è valso 
per i suoi scopi almeno quattro volte in chiese tanto basilicali 
quanto centralizzate. Nella abbaziale di Ziviefalten (fig. 18), la cui 
facciata abbiamo già menzionata come attinente alla Porta del Po, 
egli dispone un nastro di vani luminosi lungo la navata principale. 
Solo le cappelle inferiori sono ovali pieni, mentre la galleria sovra- 
stante ha pareti quasi diritte, cosicché la luce si rifrange in modo 
diverso; in basso trapela solo un mite barlume, in alto un chiaro 
splendore illumina l’affresco fantastico della volta. 

Si dovrebbe analizzare ancora più di un legame tra l’opera 
del Teatino e il tardo barocco tedesco. Così tra i disegni lasciati 
da Domenico Egidio dei Rossi, architetto della corte di Baden, si 
sono ritrovate delle copie di progetti guariniani per Racconigi (1). 
Limitiamoci però al fenomeno più importante, all’incontro cioè 
di Balthasar Neumann con l’autore della « Architettura civile ». 
A. E. Brinekmann, il cui nome resta presente in questa città come 
tra gli studiosi del Padre, è stato il primo a mettere in rilievo 
quest’evento fatidico. 

A mezzo secolo di distanza entrano qui in dialogo due spi- 
riti congeniali. Guarini morì nel 1683, anno della vittoria sui 
turchi davanti alle porte di Vienna che pose la base storica di una 
nuova architettura imperiale e germanica. Ora, intorno al 1730, 
questa ha assunto una posizione di primo piano in Europa per 
quel che riguarda la fertilità inventiva, la ricchezza immagina- 
tiva. Considerata dal punto di vista occidentale essa sarà tra poco 
fuori moda perché non si orienta verso il « retour à l’antique »; 
sì trova invece occupata a riflettere sulle ultime possibilità, a 
pensare i pensieri finali del barocco. Con una sensibilità affinata 
dall’assimilazione di un patrimonio immenso essa sta facendo il 
bilancio di tre secoli di architettura europea. Intanto Guarini 
viene condannato dal Milizia, e con tale efficacia che ancora 
Jacob Burckhardt trascurerà Torino nei suoi viaggi. Nell'ambito 
del tardo barocco tedesco invece la sua « ars combinatoria » in- 
contra una comprensione postuma e come un lievito mette in 
movimento questo potenziale produttivo. Neumann nasce nel 1687. 
quattro anni dopo la dipartita del Teatino. Egli è matematico 
come il suo predecessore, ma ingegnere di professione e specia- 
lista di balistica. Tuttavia anche a lui la geometria servirà come 


(1) A. M. Renner, Die kiinstler. Herkunft des D. E. de’ Rossi, « Zeitschrift 
des Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft », 1938, p. 40. 
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mezzo di una trascendente sublimazione della forma spaziale, 
non più con la religiosità del seicento ma certamente ancora, 
pure nel clima già più freddo del rococò, con l’impulso di innalzare 
la forma infinitesimale a simbolo dell’eternità. 

Diversamente infatti dal classicismo occidentale, il tardo 
barocco tedesco produce ancora una grande architettura sacra. 
Neumann da solo costruì settantadue chiese e l’attività estesa 
del suo contemporaneo Michael Fischer si limitò esclusivamente 
a questo campo. È mentre Fischer von Erlach si compiaceva 
ad ignorare il medioevo, questa nuova generazione si sente ben 
disposta ad ascoltare le parole illuminate che a proposito delle 
virtù della costruzione gotica si leggono nella «Architettura 
civile », oramai interamente pubblicata. Se si considerano i due 
capolavori d’architettura sacra di Neumann, il santuario di Vier- 
zehnheiligen e la chiesa benedettina di Neresheim, entrambi ini- 
ziati intorno al 1745, un goticismo apparente si rivela nella strut- 
tura slanciata dell’una come dell’altra. La magnifica eredità del 
tardo gotico, sempre mantenuta viva, viene ora fusa con la tra- 
sparenza delle armature guariniane. 

La storia dell’assimilazione di Guarini in terra germanica 
comincia quindi in Austria e continua in Boemia, dove essa di- 
venta il sommo impulso del movimento barocco, per poi passare 
in Franconia tramite un ramo della famiglia dei Dientzenhofer, 
gente di origine bavarese. A questo punto interviene Neumann. 
Egli è nato ad Eger, dunque di stirpe boemo-tedesca; entra al 
servizio dei principi-vescovi di Wiirzburg e finalmente dirige uno 
studio di architettura che da Bonn a Vienna detterà la legge. 

La pianta della Cappella Schònborn annessa al duomo di 
Wiirzburg e da lui rifatta intorno al 1722 presenta una cupola 
circolare intersecante due ovali contigui, riflesso maturato del 
tema guariniano. Le volte sono sospese su cinture sferiche, e come 
nel disegno per S. Filippo Neri di Casale (fig. 19) la cupola centrale 
si espande al di sopra delle volte minori. Questa concezione del 
Teatino avvia ad un sistema costruttivo dapprima sviluppato in 
Boemia, nel quale le volte si espandono o si contraggono in movi- 
menti contrari al ritmo dei loro vani di base, tanto che si verificano 
certi sfasamenti tra zona superiore ed inferiore dell’edificio. Un 
tale spostamento viene chiamato « sincope ». Di tutto questo 
non c’era traccia ancora nell’opera di Fischer von Erlach; per 
Neumann invece, erede diretto dei Dientzenhofer, l’unità spa- 
ziale non è più unità plastica ma essenzialmente elemento spa- 
ziale, e lo diventa in un modo sempre più rigoroso. Egli si libera 
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della pesantezza sensuale dello stile boemo-moravo:; alla sua sen- 
sibilità l’architettura si presenta di nuovo come « spazio-forma », 
mentre la decorazione, oramai tanto leggera, la lascia ad altri. 
Le sue costruzioni diventano sempre più ariose; già nella Cappella 
Schònborn la cupola poggia su coppie di colonne staccate dal 
muro, tale un baldacchino, come nell’atrio di Palazzo Carignano. 

Questi sono gli inizi, Vierzehnheiligen invece, il santuario dei 
Quattordici Salvatori, è la maturità (figg. 20-22). Come talvolta 
accade, una trovata geniale vi fu il risultato di una situazione 
imbrogliata. Era stata iniziata una grande basilica a due campa- 
nili dai fluidi contorni rococò, ma l’altare dei pellegrini, luogo del- 
l’apparizione leggendaria, invece di trovarsi nel coro era stato 
dislocato verso il mezzo della navata. Per correggere questo errore 
Neumann inserisce una seconda architettura all’interno della prima, 
cioè un sistema centralizzato di baldacchini appoggiati su arcate e 
coretti dalle forme più diverse, condizionate dall’intervallo varia- 
bile tra l'andamento delle due pareti, diritta all’esterno, ricurva 
all’interno. Nella pianta, tre ovali si susseguono longitudinal- 
mente, tra i quali quello di mezzo include l’altare dei pellegrini: 
essi si sovrappongono a due ovali trasversali, di cui quello ad O 
viene fiancheggiato da due cappelle anch'esse ovali, ma di nuovo 
longitudinali, mentre quello ad E, appena distinguibile, si com- 
penetra al suo svantaggio con i due cerchi che costituiscono le 
ali del transetto della basilica originale. Questi nove elementi 
ritrovati nella pianta della zona d’imposta si intersecano quindi 
reciprocamente. 

Diversa invece è la situazione nella zona delle volte. dove 
si ritrovano solo sette elementi, poiché gli ovali trasversali E e 
O si trovano inghiottiti da quelli longitudinali che si raggiungono 
attraverso di loro. Perciò sotto la crociera, dove si è abituati di 
trovare delle volte innalzate a cupola (fig. 21), nasce invece un 
jato, una depressione, che si verifica chiaramente nella sezione lon- 
gitudinale dell’edificio. Le premesse di questo sistema interiore si 
ritrovano in Boemia ed a Banz, opera di Johann Dientzenhofer 
situata nelle vicinanze di Vierzehnheiligen, ma ora le forme sono 
diventate incomparabilmente più fluide ed eleganti e l’insieme più 
trasparente. Solo la grande calotta centrale mantiene l’identità col 
suo vano di base, costituito da un cerchio di colonne di stucco 
lustro che come l’immagine del tempio di Salomone circonda solen- 
nemente l’altare dei Santi. Però anche questo centro rimane aperto, 
frammentario, intersecato dai vani attigui, quasi sospeso in aria 
come una visione. Così il pellegrino che nel fluttuar dello spazio 
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cerca riposo in questo luogo di preghiera si troverà di nuovo con- 
dotto via, come se il soffio di un vento insensibile lo spingesse 
avanti da un posto verso l’altro in questo sacro labirinto, simbolo 
del pellegrinaggio della nostra vita. 

Questo interno proteico, che senza fine rifluisce in sè, si trova 
avviluppato da un involucro di luce morbida (fig. 22). Dalle finestre 
esterne penetra una splendente luminosità che si disperde nell’in- 
tervallo irregolare delle doppie pareti. Solo quattro decenni fa, 
lo stesso Georg Dehio, Nestore della storiografia dell’arte tedesca, 
nell’esaltare la bellezza di questa chiesa qualificava la struttura 
del suo involucro di arbitrario disordine (1) senza rendersi conto 
della prestigiosa abilità che in essa congiunge la dialettica (ver- 
ticale) di vano e volta con quella (orizzontale) dell’interno ed 
esterno. Infatti la metamorfosi trascendente dello spazio sacro 
viene qui realizzata con mezzi ancora più raffinati che a Zwie- 
falten (fig. 18). Tale virtuosità luministica è senza dubbio di ori- 
gine borrominiana, però leggiamo in Mario Passanti a proposito 
della zona centrale di Palazzo Carignano quanto segue: 


« Non il muro, ma l'Ordine mostra qui in ogni vano regger la volta, 
onde tal struttura fatta di Ordine e di volta crea in ogni vano uno spazio 
indipendente non solo dalla muratura di perimetro, ma dal valore delle sue 
aperture, che anche se uguali e in regolare scomparto distribuite, risultano 
di effetto inuguale, stante la varietà degli attigui spazi attraverso esse per- 
cepiti ». 


Mutatis mutandis anche in questa disposizione guariniana si 
esprime quindi un rapporto tra due involucri, e questo è un mezzo 
nuovo, non ancora praticato da Borromini, per arrivare ad una 
attività della luce simile alla vetrofania dei gotici. 

La chiesa abbaziale di Neresheim (fig. 23) deriva dalla stessa 
serie di studi come Vierzehnheiligen, ma risulta in una alternativa 
ben diversa. Invece delle gioiosa animazione del luogo di pelle- 
grinaggio vi si diffonde una aristocratica calma, conforme alla 
spiritualità benedettina. Cinque ovali si susseguono in una fila 
maestosa, quattro volte e mezzo si ripete la « chioma d’albero » 
di S. Filippo Neri di Casale (fig. 19). ma senza sincopi: incontra- 
stata domina nel mezzo la quasi-rotonda appoggiata su quattro 
coppie di colonne staccate dal muro e fiancheggiata dai due ovali 
del transetto appena sviluppato. Con la sua intonazione palla- 


(1) G. Dento, Geschichte der deutschen Kunst, 2% ediz., 1931, p. 377. 
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diana questa rotonda evoca l’idea di un antico tempio circolare. 
La parete esterna è omogenea con l’inserito sistema a baldacchini, 
il doppio involucro frange la luce, ma senza disperderla; le finestre 
slanciate come nelle cattedrali gotiche rimangono visibili. Nella 
seguenza dei pilastri posti su alti zoccoli ritorna la misura della 
Cappella reale di Versailles; nelle edicole joniche delle loggie si 
evoca una classicità sansovinesca (fig. 24). Così il « tour d’horizon » 
di questa sintesi finale include la basilica, il gotico svevo, San- 
sovino, Palladio, Guarini e il classicismo francese, per ricordare 
solo i temi principali. 

Questo interno pieno di severa dignità respira in tratti profondi 
come se il ritmo del suo spazio scagliasse delle ondate a frangersi 
contro i suoi fianchi in una tempesta silenziosa. I profili spezzati 
si scattano avanti come frecce e le nervature delle volte si slan- 
ciano verso l’alto, si dividono e di nuovo s’incontrano con una 
sì acuta precisione da far ricordare a noi moderni le veloci arterie 
del traffico. Però questo «ludus geometricus », questo ardito 
monologo di uno spirito ormai solitario rappresenta ancora il sim- 
bolo di un universo ordinato secondo leggi eterne e animato dal 
soffio divino. 

Neresheim non fu terminato dal maestro. I suoi successori 
appiattirono le volte e indebolirono le curvature, e la calotta 
centrale con le sue colonne e solo di legno. Troppo colorati in 
rapporto al classicismo dell’intonaco bianco sembrano gli affreschi 
e la decorazione denuncia la fine della grande epoca. Vierzehnhei- 
ligen e Neresheim sono le massime manifestazioni del guarinismo 
in Germania: poi tace il messaggio del Teatino ai tedeschi del- 
l’epoca barocca. Soltanto ai giorni nostri lo si intende di nuovo. 
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PIANTAVERSO ÎL CORTILE DLAP_FÀLINLATO DISAVOÎA 


Fig. 2. - G. Guarini. Palazzo Carignano. Fronte verso cortile. (« Arch. civ. »). 





Fig. 3. — G. Guarini. Palazzo Carignano. Fronte verso strada. (« Arch. civ. »). 


Fig. 4. 
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Weingarten. Chiesa dei Benedettini (1715-22). 
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Disegno 


Fig. 5. -— J. B. Fischer von Erlach. 


di altar maggiore per il 


santuario di 


Mariazell. (Vienna, Albertina). 
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Fig. 6. — G. Guarini. Tabernacolo di S, Ni- 





colò di Verona. (« Arch. civ. »). 
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— Ottobeuren. Altar maggiore della chiesa dei Benedettini. (J. Michael Fischer 1763). 
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dei Benedettini. (J. Michael Fischer 1738-65). 


Fig. 9.- Zwiefalten. Chiesa 











Fig. 10. - J. B. Fischer von Erlach. Disegno di padiglione. (Cod. Montenuovo, Vienna, 
Albertina). 
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Fig. 11. - Niederweiden. 
Pianta della palazzina. 
(I. B. Fischer von Erlach). 
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Fig. 12. — Trevi. Palazzo Kesselstatt. (V. Thomann 1740). 
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Fig. 13. — J. B. Fischer von Erlach. 
Progetto di cappella a forma di stella. 
(Vienna, Albertina). 








Fig. 14. — G. ‘Guarini. Santuario di Oropa. 
Pianta. (« Arch. civ. »). 





Fig. 15. 





Santuario sul Monte Verde 
in Moravia. Pianta. (J. Santin Aichel 
1719-22). 
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Fig. 16. — Ingolstadt. Chiesa degli Fig. 17. — Ingolstadt. Chiesa degli Agostiniani. 
Agostiniani. Pianta. (J. Michael Fischer 1732-36). 
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18. — Zwiefalten. Chiesa dei Benedettini verso ovest. (J. Michael Fischer 1738-65). 
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Fig. 19. — G. Guarini, S. Filippo Neri di | 
Casale. (« Arch. civ. »). | 











Fig. 20. — Vierzehnheiligen. Santuario. 
Modello originale e pianta. (B. Neumann 
1743-72). 
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Fig. 21. Vierzehnheiligen. Volta della crociera. (B. Neumann). 
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Hreinrica GERHARD FRANZ 


GUARINI E L'ARCHITETTURA BAROCCA 
IN BOEMIA ED IN AUSTRIA 


In quasi nessun altro paese dell'Europa centrale la comparsa 
del Guarini ha ottenuto una così vivace reazione, come a Praga 
ed in Boemia. L'importanza della sua architettura per il barocco 
boemo gli deriva dal suo progetto, che egli stesso aveva concepito 
per i Teatini di Praga (figg. 1. 2). Egli stesso ha inserito questo 
progetto di una chiesa nella sua « Architettura civile» e ricorda 
espressamente, nella nota, per quale chiesa era stato progettato. 
Il progetto non venne mai eseguito e rimase in un primo momento 
senza alcun effetto visibile. Ha fornito però alla generazione degli 
architetti più giovani impressioni determinanti, quella generazione 
che si impose con proprie creazioni nell’ultimo decennio del Sei- 
cento. Appena vent’anni dopo l’elaborazione, il progetto e le sue 
idee vennero capite ed ebbero poi un così grande successo, che è 
chiaro. che le idee del Guarini erano cadute su terra fertile. 

Nel suo progetto per la chiesa dei Teatini a Praga, il Guarini 
parte dal tipo della « Wandpfeilerhalle » di spazio interno a pilastri 
murali trigiogati. I pilastri murali nel vano sono tagliati di sbieco 
e da questi si innalzano le volte a cupola articolate dai costoloni 
a crociera, che nel vertice sono coronate da una lanterna. Questo 
unisce le cappelle laterali alla navata. La sequenza degli spazi 
si erige sui singoli vani nettamente separati, accentuati da cupole 
coronate. I confini spaziali si estendono soltanto lateralmente ai 
vani adiacenti. 

Come un modello nell'opera del Guarini si può citare il pro- 
getto di San Filippo Neri a Torino, iniziato il 1675. Nel progetto 
per la chiesa di Praga le cappelle laterali intercomunicanti ven- 
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gono abbandonate. L'articolazione in singoli vani accentuati da 
cupole, appare nel progetto per la chiesa di Santa Maria della divina 
Providencia a Lisbona, risolta a favore di una fusione spaziale 
fluente e curvilinea. Le forme spigolose dei pilastri qui vengono 
arrotondate, così che i gioghi si fondono l’un nell’altro in un’oscil- 
lazione curvilinea nello spazio, come già lo dimostra un progetto 
del Guarini, per una chiesa non conosciuta. Gli archivolti divisori 
tra i gioghi sono abbandonati ed al posto della partizione spaziale, 
— dell’isolamento spaziale per mezzo di cupole —, appaiono volte 
oscillanti, che fondendosi, ricadono su pilastri binati a profilo 
convesso. 

In base ai progetti del Guarini si sono sviluppati in Boemia, 
nel periodo tra il 1700 ed il 1750, diverse costruzioni di chiese, 
che mostrano uno spazio interno a pilastri trasformato in forme 
curvilinee. I confini spaziali della volta sono costituiti da forme 
arcuate, che si fondono l’una nell’altra. Se la preferenza per l’am- 
biente a pilastri murali è da attribuire all’influsso del Guarini o 
se questo tipo di spazio risale ad una tradizione locale del periodo 
tardo gotico, non lo si può dire con certezza. 

Navate di chiese, che sono strutturate a modo di spazi a 
pilastri murali si trovano in Boemia e Moravia già verso la fine 
del XVII secolo, come nella chiesa del santuario di Lomnice, 
costruita nel 1683, che è coperta da una volta a botte tonda, 
nella quale si inseriscono le lunette sopra le finestre (fig. 3). L’im- 
pianto a pilastri murali nell’architettura delle chiese boeme è 
rimasto anche in seguito un modello spaziale molto usato e viene 
impiegato anche nelle forme rettilinee ed angolate senza l’appli- 
cazione delle idee guarinesche. Un esempio è la chiesa di San Cle- 
mente (fig. 4) nel convento del « Klementinum » a Praga (1711). 

La chiesa del convento di Oboritté, iniziata poco prima 
del 1700 è la prima costruzione in Boemia nella quale lo spazio 
della « Wandpfeilerhalle » è trasformato nel senso delle idee del Gua- 
rini (figg. 5-7). Pilastri murali rientranti qui si sviluppano dalle 
pareti laterali dalla curvatura concava del vano principale tri- 
giogato. Da pilastri posti obliquamente si innalzano, nel primo e 
terzo giogo, volte con costoloni a crociera, i cui costoloni non sono 
rapportati ad un asse trasversale rettangolare, bensì spostati leg- 
germente verso il giogo centrale, che è coperto da una cupola 
dipinta, la quale si estende ai gioghi confinanti. Le volte del primo 
e terzo giogo si potrebbe descriverle anche come cupole piatte, 
nelle quali da tre parti penetrano le lunette e dal giogo centrale 
una cupola piatta. 
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Da progetti del Guarini è ripresa l’idea fondamentale di 
sviluppare su pilastri murali, posti obliquamente o ad angolo, 
volte a crociera e di trasformare così lo spazio a pilastri murali, 
per mezzo di intersecazioni curvilinee dei limiti delle pareti e 
delle volte, in un’unità di volumi, che si fondono scorrevoli l’uno 
nell’altro. Da modello servì una costruzione del tipo della chiesa 
della Immacolata Concezione a Torino che possiamo attribuire 
al Guarini. Questo interno della chiesa di Oborist& avvia un 
gruppo di costruttori di chiese, le cui più importanti costruzioni 
vengono collegate al nome di Christoph Dientzenhofer. 

Christoph Dientzenhofer viene menzionato in due progetti di 
chiese, in quello della chiesa conventuale di Brevnov, eretta 
dal 1709 al 1715, dove nei conti è nominato come il costruttore 
e in quello della chiesa di San Nicola sulla « Kleinseite » a Praga, 
costruita dal 1703 al 1715. dove dai cronisti del Settecento ne 
è ricordato come l’architetto. In ambedue le costruzioni le idee 
guarinesche, che si preannunciano nella chiesa del convento di 
Obogisté (1702-1711), trovano un ulteriore proseguimento. Chri- 
stoph Dientzenhofer, nato nel 1655 a Flintsbach nell’alta Baviera, 
appartiene ad una famiglia di costruttori edili, che erano 
immigrati a Praga negli anni settanta. Dei cinque fratelli solo 
Christoph rimase in Boemia, mentre gli altri ritornarono, ancora 
prima della fine del secolo, in Baviera e si stabilirono in Franconia. 
Christoph Dientzenhofer ottenne nel 1686 il diritto di cittadi- 
nanza a Praga, dopo avere sposato la vedova di un architetto 
del luogo. 

Nell’interno della chiesa conventuale a Bfevnov l’idea della 
disposizione delle volte intersecantisi, che troviamo già nella 
chiesa di Oboristà, è già più avanzata. Già prima la troviamo 
nella chiesa delle Clarisse a Cheb (Eger), ascritta allo stesso archi- 
tetto, che venne eretta dal 1707 al 1711. Anche qui alla base sta 
la forma della « Wandpfeilerhalle », nella quale i pilastri spostati 
in una posizione obliqua servono da appoggio ad una volta a 
calotte limitata sfericamente. I confini spaziali sono qui come anche 
a Brevnov complicati per il fatto in quanto viene attuata una 
scomposizione ottica in pilastri parete. Un nuovo motivo appare 
nella chiesa di Cheb (Eger): la trabeazione interrotta, già cono- 
sciuto dal progetto del Guarini per Oropa (figg. 8, 9, 10). Le strette 
cappelle laterali si ergono per tutta l’altezza, in quanto la trabea- 
zione non corre più tutt’attorno come ad Oboristé. La cassa mu- 
raria sembra staccata dai pilastri. A Cheb è conservato ancora un 
giogo centrale murato, mentre a Bievnov tutti i pilastri murali 
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sono isolati. Dalla curvatura dei pilastri murali a Cheb si innal- 
zano le calotte della volta delimitate sfericamente, che nel primo 
e terzo giogo si espandono e fanno diventare il secondo giogo, 
che sta nel mezzo, una volta di collegamento. 

Le larghe cappe sopra i gioghi delle finestre invadono espan- 
dendosi, come le volte principali, le confinanti e sono accentuate 
da orlature sovrapposte come le principalmente mosse. Le volte 
sopra i gioghi parietali (le « travee ») come volte di collegamento 
sono più strette e piatte e curvate quasi impercettibilmente verso 
l’alto, mentre i due gioghi larghi si inarcano molto più accentua- 
tamente. Così l’ordine delle volte è sincopico. Ai gioghi « negativi », 
che riempiono neutralmente, nella zona parietale, corrispondono 
nella volta i « positivi » e viceversa. Per la poca profondità delle 
volte intermedie nella zona del soffitto si sviluppa un leggero 
fluttuare in contrasto con la scomposizione dinamica della parete, 
la quale rientra nel primo e terzo giogo. La massa delle pareti 
si concentra sui pilastri a muro che sostengono le volte. La comune 
curvatura di volta e pilastro murale fa apparire ambedue stret- 
tamente congiunti a « baldacchino ». 

La scomposizione funzionale della parete si mostra anche 
nella pianta nel concentramento della massa parietale su pilastri 
a muro, che è riscontrabile anche nella struttura esterna. Dove 
poggia la volta, la parete si congiunge all’esterno in un pilastro 
ad angolo acuto, che forma con la corrispondente curvatura del- 
l’interno la massa murale che porta la volta. Così la costruzione 
esterna si fonde con la struttura delle pareti interne e mostra la 
stessa configurazione arcuata a mo?’ di contrafforti. 

Nella chiesa del convento di Brevnov (1708-1715) l’involuero 
spaziale riccamente incurvato è ancor più fortemente, dinamica- 
mente mosso e smembrato (figg. 11, 12, 13, 14). I pilastri murali 
posti ad angolo, sembrano aver spostato i pilastri in una posi- 
zione obliqua e con questo aver deformato i gioghi delle volte 
in cappe sfericamente rientranti. L'ordine delle volte è egualmente 
sincopico: sopra i pilastri si innalzano delle volte a forma di vele 
ricurve sfericamente aperte sopra i gioghi. I pilastri posti contro 
la parete non strutturata appaiono come fasci di forza verticali 
e si congiungono anche qui con la volta in un’unità a forma di 
baldacchino. 

Lo spettatore viene indotto a pensare il sistema spaziale, 
come il risultato della trasformazione di uno spazio a pilastri 
murali semplice e delimitato da linee rette, come ne è esempio 
lo spazio interno della chiesa a Lomnice, dal quale estendendolo 
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ed incurvandolo in tutte le direzioni, sembra essersi sviluppato 
lo spazio della chiesa conventuale di Brevnov. Per questa costru- 
zione ho proposto il nome « baldacchino », un concetto già in 
usanza per l’architettura medioevale, per esprimere che si tratta 
delle unità di struttura e di volte. 

Le idee del Guarini sono qui proseguite in maniera tale, che 
ne risulta un contatto con il Gotico, in special modo con gli spazi 
a volta molto mossi del più tardo Gotico, che a Praga ha lasciato 
una soluzione spaziale imponente, nella sala di Wladislaw (fig. 15) 
nel castello di Hradcino di Praga, costruita da Benedikt Ried 
(1487-1502). Anche qui le volte ed i pilastri portanti sono immessi 
come baldacchini nelle pareti lasciate spoglie, cosicché si verifica 
una scomposizione dei confini spaziali in uno strato strutturato 
interno ed in uno strato esterno dalla ricopertura nuda. Le inar- 
cate volte a costoloni della sala tardo gotica portano anche, come 
nella chiesa conventuale di Brfevnov, ad un’intersecazione nastri- 
forme dei confini dei gioghi. Non sembra escluso, che nella tra- 
sformazione delle idee del Guarini, l’architetto barocco si appog- 
giasse a siffatte forme spaziali tardo gotiche. 

Nelle chiese di Cheb (Eger) e di Brevnov è comprensibile 
la motivazione delle forme ondulanti. Il tema fondamentale del- 
l’architettura è lo spazio senza limite, lo spazio irrazionale, il 
motivo del baldacchino conduce all’unità dei piloni e delle volte, 
uniti dal movimento comune. Piloni e cupole secati formano 
insieme l’unità dello spazio. Baldacchino e spazio sono elementi 
constitutori per le pareti oscillanti e pulsanti. Lo spazio ha accet- 
tato una nuova qualità. Lo spazio ha perduto la sua concretezza, 
è divenuto irrazionale, illimitato. 

Dall'altra parte l’illusionismo dinamico dello spazio barocco 
della chiesa di Bfevnov provoca nello spettatore l’idea che con- 
fini spaziali siano stati trasferiti nella loro posizione attuale per 
mezzo di un processo di movimento ed incurvamento dinamico. 

L'architetto riesce a risvegliare simili idee barocco-dinamiche 
anche nella costruzione esterna della chiesa conventuale. inter- 
rompendo in due punti la parete esterna che prosegue diritta e 
lasciando a nudo i confini curvati della parete interna, che sono 
recinti da pesanti colonne piene, le quali marcano drammatica- 
mente la rientranza della parete esterna in questo punto. 

Inoltre, tra il 1703 ed il 1711 venne costruita da Christoph 
Dientzenhofer la navata centrale nella chiesa di San Nicola sulla 
« Kleinseite » a Praga (figg. 16-18). La navata era provvista, come 
spazio a pilastri murali, di profonde cappelle laterali e coretti, 
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originariamente con archivolti curvati sfericamente, che si innal- 
zavano su pilastri dal plastico rigonfiamento e da pilastri posti 
diagonalmente. Con questo, anche qui veniva raggiunta la compe- 
netrazione delle volte dei gioghi. I confini delle pareti, che scor- 
rono curvilinei, sono messi in risalto dai coretti dalla curvatura 
concava-convessa-concava. Ancora nel Settecento la volta fu into- 
nacata, per avere a disposizione il sottofondo per un grande 
affresco doppio. Solo un piano della pianta e della sezione longitu- 
dinale, conservato nell’archivio nobiliare a « Kiedrich », pro- 
babilmente la copia del progetto del Dientzenhofer, lascia intrav- 
vedere ancora la forma originaria della volta. Confini di pareti 
che scorrono curvilinei si trovano anche nella cappella laterale 
destra presso l’entrata. Il coro, una gigantesca costruzione cupo- 
lata, non fu eseguito secondo il progetto di Christoph Dientzen- 
hofer, ma secondo quello di suo figlio Kilian-Ignaz Dientzenhofer 
(1739-1752). 

Nella chiesa di San Nicola sulla « Kleinseite » anche la fac- 
ciata è partecipe del movimento curvilineo, che definisce lo spazio 
interno (fig. 19). Le fiancate laterali sono incurvate concavamente, 
il centro si affossa e viene investito nuovamente da un movimento 
concavo-convesso. Un balcone si estende in prosecuzione delle 
fiancate laterali verso il centro. Inoltre l’asse della finestra sul 
lato sinistro, vicina alla facciata dall’alto pilastro, dimostra che 
originariamente per la facciata era stabilito un altro piano, che 
era stato progettato nel XVII secolo. al tempo della costruzione 
dell’annesso convento dei Gesuiti, dal predecessore di Christoph 
Dientzenhofer. Nel suo progetto per la chiesa dei Teatini il Gua- 
rini nel 1679 aveva già proposto per la facciata una forma 
base concava-convessa-concava. Qui però alla base c’è un 
altro tipo di facciata, che incontriamo nella forma liscia e piana 
nella chiesa di San Martino a Bamberga, eretta nel 1690 dal fra- 
tello di Dientzenhofer, Giorgio (fig. 20), e anche a Kéniggràtz nella 
chiesa dei Domenicani in forma non curvata. Un confronto tra 
le due facciate fa riconoscere l’originale trasformazione nella 
chiesa di San Nicola a Praga. Gli assi laterali sono incurvati con- 
cavamente solo una volta. Il centro invece si sviluppa in una com- 
plicata curva ad S. Mentre il centro è rientrante, la trabeazione 
forma un balcone sporgente. Così anche qui sembra che le forme 
mosse vengano generate da quelle statiche. Come l’interno della 
chiesa conventuale di Brfevnov anche la facciata di San Nicola 
sembra compresa in un processo di trasformazione, che si compie 
in una massa architettonica molto duttile. La balconata a forma 


GUARINI E L'ARCHITETTURA BAROCCA IN BOEMIA ED IN AUSTRIA 473 


di ponte appare in ruolo analogo già nella chiesa di San Martino 
a Bamberga ed anche qui abbiamo il frontone a segmento di arco, 
un motivo spesso ricorrente nell’architettura di Praga nel periodo 
intorno al 1700, che nella chiesa di San Nicola è spostato di un 
piano verso l’alto. Il patrimonio d’idee di Praga, come venne 
elaborato nel circolo dei Dientzenhofer, si collega nella facciata 
della chiesa di San Nicola sulla « Kleinseite » con le idee del cir- 
colo del Guarini. Ma esiste una differenza fondamentale: la strut- 
turazione ricca guarinesca di colonne è sparita, abbandonata, al 
loro posto è dominante dappertutto la massa nuda. 

Le idee del Guarini trovarono in terra boema nell’opera del 
Dientzenhofer un ardito e libero proseguimento. Questo si di- 
mostra anche nella chiesa del castello di Smifice, che venne pro- 
gettata nel 1706 (figg. 21-23). Uno sguardo alla pianta ci mostra 
che la costruzione è avvolta da un involucro murario dalla omo- 
genea curvatura esterna ed interna. Anche qui la massa nuda è 
decisiva e da forma alla costruzione. 

Facilmente in un paragone con la facciata della chiesa di 
San Nicola, si trova che qui si tratta di un’opera dello stesso ar- 
chitetto. Forse ancora più fortemente che là, tutta l’architettura, 
tutta la struttura architettonica viene investita dalla fluente 
curvatura del movimento, la quale compenetra unitariamente 
tutta la costruzione. Nel vano principale interno sono posti da- 
vanti alle pareti pilastri messi ad angolo, come li troviamo a 
Brevnov. Però sopra non seguono volte inarcate sfericamente, 
ma s’innalza una volta a costoloni goticheggiante, che racchiude 
con la sua volta a raggiera tutto lo spazio. Essa sta in singolare 
contrasto con l’involuero spaziale dalle curvature barocche. Per- 
ciò è da supporre che qui si incontrano due concezioni architet- 
toniche. A Christoph Dientzenhofer risale l’involuero spaziale, 
la volta invece dovrebbe essere l’idea di un secondo importante 
architetto, di Giovanni Santini Aichel, che fu attivo in Boemia 
nello stesso periodo. Nacque nel 1667 a Praga (secondo più re- 
centi ricerche probabilmente soltanto nel 1677) figlio di uno scal- 
pellino. il cui padre era immigrato nella prima metà del XVII 
secolo dall’Italia settentrionale. Egli rappresenta il tipo dell’ar- 
chitetto pittore pieno d’idee, il quale sapeva sorprendere con 
progetti pieni di fantasia i suoi contemporanei e sicuramente 
anche i suoi committenti. Anche egli non era rimasto insensibile 
alle idee del Guarini, le sviluppò però in un senso diverso da Chri- 
stoph Dientzenhofer. Senza dubbio si è lasciato ispirare molto 
dal Borromini. Una speciale predilezione lo lega all’edificio a 











474 HEINRICH GERHARD FRANZ 


pianta centrale. La sua opera più geniale (1719-1722) ce l'ha 
lasciata nella chiesa del santuario sul Monte Verde a Saar in 
Moravia (figg. 24-26). Nel vano pentagonale a pianta centrale la 
curvatura spaziale barocca si lega in un’unità fantastica a forme 
gotiche ed ogivali. Verso l'esterno la costruzione concepita su 
cinque assi, che alludono simbolicamente alle cinque stelle del 
martire Giovanni Nepomuceno, si scompone in un nucleo centrale 
e nella cerchia delle cappelle. All’interno si fonde in un’unità 
spaziale, grazie ad un coretto, che in una linea incurvata corre 
tutt'intorno. 

I tentativi del Guarini e del Borromini di fecondare il mondo 
formale del gotico, per un arricchimento ed ampliamento del- 
l’espressione delle idee barocche, sono stati ulteriormente elabo- 
rati dal Santini. La sua preferenza va alle forme dure, spezzate 
ad angolo, acute e spesso aguzze e taglienti, meno alla curvatura 
fluente e morbida, come la preferiva Christoph Dientzenhofer. Egli 
ci ha lasciato un’opera straordinariamente ricca in Boemia ed in 
Moravia, sebbene attribuzioni sicure siano possibili in casi molto 
rari. I suoi edifici, per l’appariscente capricciosità e singolarità, 
sono però subito riconoscibili dal loro modo di costruzione. Per- 
sino là, dove egli apparentemente applica pure forme gotiche, 
la concezione barocca del Santini è evidente. A Sedlec egli ricostruì 
nel 1703 la distrutta chiesa conventuale dei Cistercensi, intro- 
ducendo nuove volte (fig. 27). I costoloni vengono condotti in 
modo da attraversare i grandi slanci arcuati la navata e da sca- 
valcare in modo analogo i limiti dei gioghi. come accadeva per 
mezzo delle forme arcuate, che si incurvano slanciate, di Christoph 
Dientzenhofer. 

Con che forza le sue volte a costoloni sono radicate nel- 
l’ambito dello stile barocco, risulta evidente, se si confronta la 
volta a Sedlec con la chiesa di Christoph Dientzenhofer a Brievnov, 
che nell’osservarla ci risultò paragonabile a costruzioni tardo 
gotiche. In ambedue le chiese una volta a botte più o meno piatta 
viene concatenata e levigata per mezzo di forme dalla slanciata 
curvatura nel ritmo dei suoi gioghi. Quello che il Dientzenhofer 
otteneva per mezzo di un rimodellamento incurvato sfericamente 
di un ordine spaziale barocco, l’Aichel cercava di raggiungerlo 
in modo analogo attraverso la trasformazione barocca dell’ordine 
gotico, solo che dal Dientzenhofer le pareti sono incluse nel mo- 
vimento. 

Così la chiesa di Sedlec offre una originale mescolanza di 
forme barocche e gotiche. Nel XVII secolo in Italia anche Fran- 
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cesco Borromini accentuò in simile modo strutture gotiche verso 
la linearità e durezza, cosicché in lui le forme barocche passano 
apparentemente senza sforzo al Gotico. 

Nel Borromini ed ancor più evidentemente nel Guarini l’ac- 
centuazione dell’elemento lineare e la compressione del volume 
porta proprio all’inclusione di forme gotiche. Il Gotico è impron- 
tato dal Santini Aichel nel senso del Guarini, sotto forma di un 
rafforzamento lineare e di un accumulamento espressivo-deco- 
rativo dei motivi gotici e con la preferenza di particolari duri ed 
affilati, che si spezzano spigolosi. 

Christoph Dientzenhofer, appartenente ad una generazione 
più vecchia, nato nel 1655, concepisce la sua architettura partendo 
ancora dall'immagine dell’alto barocco. I modelli del Guarini li 
trasforma in movimentate forme barocche. Dalla chiesa ad Obo- 
àistè, iniziata al principio del secolo XVIII, una linea di sviluppo 
ascendente porta al movimento barocco delle chiese che vennero 
costruite intorno al 1710, alla chiesa conventuale a Bfevnov ed 
alla chiesa di San Nicola sulla « Kleinseite » a Praga. Santini 
Aichel, appartenente ad una generazione più giovane, nato il 1667 
o il 1677, ricerca la parete senza materia, spoglia del suo effetto 
compatto. Egli evita il movimento che scorre continuo ed anzi 
isola le singole parti. In esse non è più ricercata l’architettura 
mossa nella sua totalità. che è scaturita in un unitario svol- 
gimento del movimento dall’unitario sviluppo plastico. 

Quanto però la stessa idea formale domina le costruzioni 
barocco-gotiche e quelle barocche pure del Santini, lo può dimo- 
strare la Cappella di S. Anna a Jungfernbrezan, iniziata nel 1705, 
un edificio triassiale a pianta centrale (figg. 29 e 30). Intorno ad 
un vano tondo che sta al centro, sono raggruppati tre vani late- 
rali quadrati, che penetrano convessamente nello spazio centrale. 
Viene qui variato un motivo del Guarini. Agli angoli sono poste 
delle colonne, che dividono chiaramente e nettamente i singoli 
settori parietali. I coretti alternativamente convessi o concavi, 
sono di volta in volta limitati ai settori della parete, non attra- 
versano però tutto lo spazio, cosicché le colonne rimangono isolate, 
formando delle verticali ascendenti. Nella trabeazione avviene una 
netta e dura interruzione sopra gli angoli. 

Nelle navate laterali della chiesa di Sedlec l’architetto col- 
lega liberamente volte barocche con motivi gotici ad arco a sesto 
acuto e per la facciata il Santini Aichel trova capricciose forme 
gotiche. 
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In modo ancor più libero egli combina il gotico con il barocco 
nella chiesa del convento di Kladruby, che venne rinnovata un 
decennio più tardi, specialmente nel campanile che è innestato 
al centro delle direttrici principali. Le finestre a sesto acuto, che 
circondano la cupola barocca, sono coronate da frontoni dalla 
curvatura barocca. La lanterna che si erge slanciata, cinta da 
guglie, porta la corona reale boema. In contrasto con la chiesa 
di Sedlec, i motivi gotici sono qui concepiti più fortemente ba- 
rocchi: questo vale anche per la volta dello spazio interno. I 
costoloni sono più gonfi ed il loro movimento serve anche, a 
Kladruby (Kladrau), all’intersecazione ed irrigidimento dei gioghi 
(fig. 31) e, con l’aiuto delle curvature slanciate, ad un’unificazione 
dello spazio intero in senso barocco (fig. 32). Questo gotico barocco, 
che nel Santini è prevalso verso il 1710, si mostra poi nella forma 
più ricca nella Chiesa delle Grazie sul Monte Verde vicino a Saar, 
come abbiamo già visto, che venne costruita dal 1719 al 1722. 
Nel castello di Karlskrone a Chlumec sulla Cidlina, costruito 
dal 1721 al 1723, ad una costruzione a sala circolare, sormontata 
da un cilindro, sono annessi tre vani quadrati, senza che si arrivi 
ad una curvatura nastriforme (figg. 34, 35). Nel punto di congiun- 
gimento i quadrati vengono intersecati dalla curvatura centrale 
della costruzione a sala. Su un lato dell’impianto triassiale è 
opposto un basso avancorpo con giroscale aperto a tre rampe. 
Il circolo d'idee del Guarini porta qui ad una soluzione del tutto 
diversa, ad una unione di costruzioni eterogenee, rispetto a Chri- 
stoph Dientzenhofer. 

In Christoph Dientzenhofer come pure in Santini Aichel, 
gli impulsi e le idee del Guarini trovarono una imitazione personale, 
che portò alla creazione di forme del tutto indipendenti. Nella 
ricca opera architettonica del figlio di Christoph Dientzenhofer, 
Kilian-Ignaz Dientzenhofer, nato a Praga nel 1689, i motivi gua- 
rineschi rivissero a lungo fino alla metà del diciottesimo secolo. 

L’attività dei due architetti, Christoph Dientzenhofer e San- 
tini Aichel, si concentra tutta in Boemia e in Moravia. Poco prima 
del 1700 arrivò in Boemia da Vienna il patrimonio di idee del 
Guarini con la chiesa di San Lorenzo, costruita da Johann Lucas 
von Hildebrandt a Némecké Jablonné (Deutsch-Gabel) (figg. 35, 
36). Questa costruzione concepita sulla base della chiesa di San 
Lorenzo a Torino costruita dal Guarini, sta all’inizio della serie di 
costruzioni guarinesche di chiese in Boemia. In questo edificio a 
pianta centrale, coronato da un'alta cupola a tamburo, i vani 
ovali del vestibolo e del coro e le strette cappelle laterali si adden- 
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trano sfericamente con i loro vertici nel cerchio del vano interno, 
accompagnati dagli archi convessi sopra i vani laterali posti dia- 
gonalmente. La chiesa di Némecké Jablonné rimane insieme alla 
chiesa dei Piaristi costruita quasi contemporaneamente a Vienna 
una creazione unica nell’opera del Hildebrandt, come anche nel 
barocco boemo. Appartiene ai lavori giovanili dell’architetto la 
chiesa dei Piaristi a Vienna, anch’essa definita nella sua origi- 
naria concezione dalle idee del Guarini nella disposizione interna. 
La costruzione è stata modificata più tardi. Nella costruzione 
esterna della chiesa di Némecké Jablonné non si ritrova alcun 
motivo guarinesco. 

Come nell’opera di Johann Lucas von Hildebrandt, nato 
nel 1668, i motivi guarineschi e borrominiani scompaiono com- 
pletamente nel primo decennio del nuovo secolo, così succede 
anche nell’opera di Johann Bernhard Fischer von Erlach, nato 
nel 1656. Le sue costruzioni ed i suoi progetti degli anni 90 
del Seicento vengono determinati dal circolo di idee del Guarini 
e del Borromini. Nel primo decennio del nuovo secolo avviene un 
completo distacco da queste forme del movimentato alto barocco. 
Come costruzione di chiesa degli anni 90 si può ricordare la Col- 
legiata (Kollegienkirche) a Salisburgo, la cui facciata, eretta nel 
1696, si spinge in avanti convessa tra le due torri (fig. 37). La 
parte terminale dei campanili è ripresa direttamente da modelli 
del Guarini. Alla concezione guarinesca si avvicinano anche i pro- 
getti per la costruzione di castelli grandi e piccoli, nei quali ad 
una sala, che si eleva al centro, sono annessi vani laterali a pianta 
circolare o poligonale (fig. 38). Qui però non si arriva ad una vera 
discussione con la compenetrazione spaziale del Guarini. 

Sarebbe da accennare anche al grande progetto di Fischer 
von Erlach per l'ampliamento del castello di Schònbrunn, come 
costruzione a terrazze degradanti. Secondo questo progetto, poi 
non eseguito, il castello, che corona il vertice del monte, avrebbe 
dovuto essere costruito intorno ad un cortile semicircolare. 

Probabilmente anche l’architetto pittore Domenico Egidio 
Rossi, venuto a Praga da Bologna, e che in Boemia era alle dipen- 
denze del conte Czernin, agì da intermediario delle idee di Guarini 
(figg. 39. 40). In seguito lavorò anche a Vienna, senza che si possa 
dire con sicurezza quali lavori gli furono commissionati. È proba- 
bile che abbia collaborato alla progettazione del castello di Schén- 
brunn. Di lui si trova a Stoccarda una voluminosa collezione di 
progetti per il castello a Rastatt nel Baden. Probabilmente però 
alcuni dei suoi progetti appartengono ancora al suo periodo vien- 
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nese. Questo vale soprattutto per un progetto grandioso di un 
castello, che nella sua parte centrale deriva chiaramente dal 
Palazzo Carignano a Torino del Guarini. Di questo palazzo c’è 
anche una copia del disegno del Rossi tra i progetti di Stoccarda. 

Maggiore importanza che nel circolo degli architetti ufficiali. 
legati alla corte, Fischer von Erlach e Hildebrandt, assumono 
le idee del Guarini nell’architettura movimentata degli architetti. 
che erano prevalentemente al servizio delle chiese, dei conventi 
e dei monasteri. Così Matthias Steindl, nato nel 1644, attivo 
soprattutto come scultore, usava di preferenza nelle sue costru- 
zioni di chiese, facciate curve. Esse ci appaiono nella facciata, che 
è ormai riconoscibile soltanto in vecchie vedute, della chiesa dei 
Dorotei a Vienna, costruita nel 1698 (fig. 41) ed in forma partico- 
larmente ricca nella chiesa dei castello di Laxenburg presso Vienna. 
Per l’ultima, ci è tramandato come anno di costruzione il 1693. 
Però non è certo se la facciata è stata eretta proprio in quell’anno, 
o se è stata aggiunta soltanto all’inizio del XVII secolo. Se essa 
fosse stata costruita già nel 1693, avremmo qui il più antico 
esempio di un frontale di chiesa con molteplici curvature (fig. 42). 
come poi appare in terra boema solamente nel primo decennio del 
secolo XVIII, nell’opera di Christoph Dientzenhofer. In due opere 
tarde, la facciata della chiesa conventuale a Zwettl nell’Austria 
Inferiore (1723) e nella chiesa a Diirnstein (1728), lo Steindl portò 
queste idee ad una ulteriore maturità. A Zwettl (figg. 43-45) egli 
parte dal progetto del suo allievo Josef Munggenast, le cui forme 
classicheggianti corrispondevano alla tendenza generale delle co- 
struzioni viennesi degli anni venti. Steindl trasformò il progetto in 
una creazione riccamente modellata che si incurva plasticamente 
verso l’interno e l'esterno. Il centro sporge convesso dalle rien- 
tranze concave dell’asse laterale, come se si trattasse, per quanto 
riguarda la materia da costruzione, di una massa inerte e viscosa. 
Il frontone terminale sembra cedere sotto il peso del campanile. 
Esso aggetta rigonfiandosi come un cuscino. Sulla destra e sulla 
sinistra pesanti volute si ritorcono concavamente. Qui domina la 
superficie non strutturata con il suo movimento — ed in ciò è 
simile al barocco boemo — sulle forme strutturate, che sembrano 
sorrette da una curvatura mollemente rigonfia. Nella chiesa di 
Diirnstein il campanile sembra una cosa plasmabile, modellato 
da un materiale molle (figg. 46, 47). Ampi contrafforti posti agli 
angoli si innalzano di slancio curvilinei sugli spigoli, cosicché le 
pareti del campanile, lasciate come aree lisce e non strutturate, 
formano nicchie giganti, nelle quali è inserito il portale slanciato. 
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come un dettaglio plastico, che sporge convessamente. L’opera 
dello Steindl termina qui al cornicione di coronamento. Sopra, 
il campanile è stato eretto dopo la sua morte da Munggenast, 
nel 1729 con una struttura più semplice. 

Sintomatico è, che a Vienna l’influsso del Guarini ed anche 
del Borromini terminò intorno al 1700. La svolta nell’attività 
del Hildebrandt in questo è significativa. A Praga invece le idee 
formali del Guarini arrivarono alla massima espressione dopo 
il 1700, con un primo apice intorno al 1700. Dopo il 1710 si può 
constatare anche in Boemia uno sviluppo ritardante; però le basi 
dell’architettura mossa alto barocca restano conservate, mentre 
a Vienna, intorno al 1705, si impose un severo linguaggio formale 
stereometrico. A Praga l’attenuazione del movimento alto barocco 
dopo il 1700 è riconoscibile nel secondo decennio dall’assenza di 
costruzioni con l’irrigidimento sferico delle volte e con la fusione 
curvilinea dello spazio. La chiesa di S. Clemente nel Klementinum 
a Praga, iniziata nel 1711, può servire da esempio sintomatico 
della nuova ondata stilistica. Qui è stato eretto un vano a pilastri 
murali senza curvature guarinesche. 

Dopo il 1725, in Boemia rivissero le forme movimentate 
dell’alto barocco, nell’opera del figlio di Christoph Dientzenhofer, 
Kilian-Ignaz Dientzenhofer, nato nel 1685. Questi rinnovò ancora 
una volta la tradizione guarinesca e la mantenne viva fino alla 
metà del secolo, mentre nello stesso periodo a Vienna predomi- 
nava uno stile monumentale razionale e più freddo. Praga divenne 
così dopo il 1725 il centro della restaurazione dell’alto barocco 
molto mosso e da qui gli impulsi si irradiarono verso la Franconia, 
Baviera e Slesia, dove nell’ambito religioso, per il rifiuto del con- 
seguente razionalismo francese, si ricercava nell’architettura una 
espressione artistica. Il Kilian Dientzenhofer più giovane non si 
impadronì direttamente delle idee guarinesche, ma tramite la 
mediazione di suo padre e le combinò con gli influssi che ricevette 
al tempo del suo tirocinio a Vienna dell’architettura locale del 
Hildebrandt e di Fischer von Erlach. Nella costruzione di chiese 
l’edificio a pianta centrale diviene la costruzione preferita, che 
in lui dapprima compare in una forma severa tipicamente vien- 
nese. nelle chiese erette intorno al 1720, di S. Giovanni presso 
lo Hradcino a Praga e della chiesa parrochiale di Nicov, che poi 
egli collega con le idee dei confini spaziali dalla curvatura movimen- 
tata e con le volte che si fondono l’una nell’altra. In forma matura 
questo viene realizzato nella chiesa di San Giovanni (alla Scala) 
a Praga, costruita verso il 1730 (figg. 48-51). La costruzione esterna 
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segue i limiti sferici dell’interno, che si può interpretare come un 
edificio a pianta centrale recisa. I bracci trasversali a croce sono 
spariti; coro e vestibolo incidono con la loro volta nella cupola 
del vano principale. Anche qui si sono sviluppate dalla fluttuante 
e fluente curvatura delle pareti e dello spazio, che sono così carat- 
teristiche per il barocco boemo. 

I suggerimenti del Guarini sono stati adattati in Boemia 
completamente alla mentalità del paesaggio, un’opera, che è da 
attribuire ai più illustri architetti barocchi, ai due Dientzenhofer, 
ma anche al Santini Aichel. Essi con questo hanno fatto affluire 
un elemento fortemente sentimentale nelle loro creazioni archi- 
tettoniche. Un forte elemento ritmico-musicale risuona in esse, 
tenendo inequivocabilmente conto del carattere popolare forte- 
mente musicale degli abitanti slavi di quel paese. Il risultato è 
ancor più sorprendente, giacché gli architetti più significativi 
non erano di quella nazione, ma vennero chiamati dall’estero o 
immigrarono. Essi si sono immedesimati nel modo più completo 
nella mentalità di quel popolo, al quale cercarono di rivolgersi 
con le loro costruzioni di chiese. 


Bibliografia completa v.: H. G. Franz, Bauten und Baumeister der Barock- 
zeit in Bihmen, Leipzig, 1962. 
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Fig. 1. — G. Guarini. Progetto per la chiesa S. Maria dei Teatini a Praga di Otting, 1679. 
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Fig. 2. — G. Guarini. Progetto per la chiesa S. Maria dei Teatini a Praga di Otting, 1679. 


Pianta. 
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Oboriste (Woborist). Chiesa conventuale. Pianta. Figg. 6. — Oboriste (Woboritt). Chiesa conventuale. Interno. 
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Fig. 7. — Oboristé (Woborist). Chiesa conventuale. Interno, sguardo su la volta. 
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Fig. 10 — Cheb (Eger), già S. Chiara. Interno. 
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Fig. 11. - Brevnov. Chiesa conventuale. Esterno. 
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Fig. 12. - Brevnov. Chiesa conventuale, Pianta. 


Fig. 13. — Brevnov. 
Chiesa conventuale. 
Interno. 
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Fig. 16. Praga-Kleinseite. S. Nicola. Interno. 
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Figg. 17-18. — Praga-Kleinseite. S. Nicola, Pianta e sezione longitudinale. Probabile secondo 
un progetto di Christoph Dientzenhofer nell’archivio Groenesteyn a Kiedrich. 
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Fig. 19. — Praga-Kleinseite. S. Nicola. Facciata. 
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20. — Bamberg. S. Martino. Facciata, 1690. 
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Fig. 23. — Smifice. Chiesa del Castello. Pianta. Fig. 24. — Saar (Zd'ar). Chiesa di Pellegrinaggio su il « Griiner Berg ». Pianta. 
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Fig. 25. - Saar (Zd’ar). Chiesa di Pellegrinaggio su il « Griiner Fig. 26. — Saar (Zadar). Chiesa di Pellegrinaggio su il « Griiner 
Berg ». Interno. Berg ». Esterno. 
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Fig. 27. Sedlec (Sedletz). SS. Marie, Chiesa conventuale 


dei Cistercensi, 








Fig. 29. — Jungfernbrezan (Panenské 
Interno, 


Brezany). Cappella di S. 





Anna. 


Fig. 28. — 


Sedlec (Sedletz), SS. Marie, Chiesa conventuale dei Cister- 





censi. Navata laterale. 





Fig. 30. — 


pella di S. Anna. Pianta. 
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Fig. 31. — Kladrau 
(Kladruby). Chiesa 
conventuale. Interno. 























Fig. 32. — Kladrau (Kladruby). Chiesa conventuale. Pianta. 
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ig. 33. — Chlumec sulla Cidlina. Castello di Karlskrone. Interno. 


Fig. 34. — Chlumec sulla Ci- 
dlina. Castello di Karlskrone. 
Pianta. 
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Fig. 37. — Salisburgo. Collegiata (Kollegienkirche). Facciata. 
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Fig. 38. — Johann Bernhard Fischer von Frlach. Progetto per una casa del Giardino. Vienna, 
Graphische Sammlung Albertina. 





Fig. 39. — Domenico Egidio Rossi. Progetto per un Castello a Rastatt o di Schénbrunn (?). 
Stuttgart, Landesbibliothek. 











Fig. 40. — Domenico Egidio Rossi. Progetto per un Castello a Rastatt o di Schénbrunn (?). 
Pianta della sala centrale. Stuttgart, Landesbibliothek. 

















Fig. 41. — Vienna. Chiesa dei Dorotei, 1698, secondo una incisione di Salomon Kleiner. 
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Fig. 42. - Laxenburg. Chiesa parrocchiale. Facciata, 1693 (?). 


GUARINI E L'ARCHITETTURA BAROCCA IN BOEMIA ED IN AUSTRIA 505 





Fig. 43. — Zwettl. Chiesa conventuale. Facciata. 
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Fig. 44. — Josef Munggenast. Pro- Fig. 45. — Zwettl. Modello in legno della facciata 


getto per la facciata con torri per la chiesa conventuale. Zwettl, Turmarchiv. 
della chiesa conventuale a Zwettl. 
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Fig. 46. — Diirnstein. Chiesa del Convetito. Torre. 


508 HEINRICH GERHARD FRANZ 








| Fig. 47. — Diirnstein. Chiesa del Convento. Interno. 





Fig. 48. — Praga. S. Giovanni alla Scala («na skalce »). Interno. 
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Fig. 49. — Praga. S. Giovanni alla Scala («na skalce »). Esterno. 
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Fig. 50. — Praga. S. Giovanni alla Scala («na skalce »). Pianta. Secondo un libro con 
schizzi nell'archivio della città a Praga. 





Fig. 51. - Praga. S. Giovanni alla Scala («na skalce »). Sezione longitudinale. Secondo 
un libro con schizzi nell'archivio della città a Praga. 


GeEORGES CATTAUI 


GUARINI ET LA FRANCE 


On a pu dire que le Théatin Guarino Guarini avait inauguré 
l’àge moderne de l’architecture. Son style — je veux dire sa 
manière — ne ressemble guère à celui d’aucun autre architecte 
d’Italie, de France et méme de ces Allemagnes, où pourtant il 
fut souvent imité; à vrai dire, il ne ressemble qu’en partie à 
celui de son grand prédécesseur Borromini, — homme du Nord 
de l’Italie comme lui — son vocabulaire étant assez différent, 
lors méme que sa syntaxe demeure proche parente de celle qu’usita 
l’architecte de Saint-Yves-de-la-Sapience: et l’on peut affirmer 
que, par la hardiesse de ses coupoles à nervures, il demeure à 
peu près unique en son originalité, en sa spécificité, ses disciples 
de Souabe, de Franconie, de Bavière, d’Autriche, de Bohème, 
voire d’Espagne — Balthazar Neumann, Hildebrandt, les Dientzen- 
hofer ou Ventura Rodriguez — lui ayant surtout emprunté la 
complexité de ses plans d’églises, ainsi que son art des courbes 
et contre-courbes, de la ligne serpentine, la forme ovale ou irré- 
gulière de ses ouvertures, enfin sa conception personnelle de 
l’espace et son étrange luminosité filtrée, irradiante, zénithale. 

Cependant, certains critiques — en particulier Paolo Por- 
toghesi — ont cru pouvoir déceler des influences frangaises dans 
l’euvre de cet architecte qui est, depuis trois siècles, demeuré 
méconnu en France et dont le séjour de plus de quatre années 
à Paris (1662-1665) n’a point laissé de traces apparentes, puisque 
rien ne reste, hélas! de l’admirable église Sainte-Anne-la-Royale 
que les Théatins firent élever par ses soins sur un terrain pré- 
cédemment légué par le Cardinal Mazarin, à l’emplacement 
actuel du quai Voltaire. (Mais Mazarin était mort lorsque l’aeuvre 
fut édifiée.) Je ne parlerai guère de Sainte-Anne-la-Royale puisque 
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Alan Boase, eminent spécialiste du XVII° siècle frangais, a bien 
voulu se charger de le faire. 

Si Guarini, né à Modène, formé à Rome, ayant fait en Sicile 
un long séjour, n’a véritablement affirmé toute sa personnalité 
qu’ Turin, Marcel Reymond, dans l’Histoire de l'Art d’André 
Michel (parue il y a un demi-siècle) n’hésite pas à souligner que 
« c’est après son séjour à Paris qu'il a fait ses plus belles ceuvres... ». 
Jusque-là, ses premières églises, — comme celle de Saint-Vincent, 
à Modène, « reproduisaient, avec des proportions moindres, l’église 
Sant'Andrea della Valle, à Rome ». (On pourrait faire, cependant, 
observer que, déjà en Sicile, ses pilastres ondulés sont quelque 
chose d’absolument nouveau). « En France, poursuit Marcel 
Reymond, il admira les églises gothiques frangaises, si différentes 
des églises d’Italie, il s’en inspira, et surtout il chercha des pro- 
cédés scientifiques pour les imiter». Parlant de la coupole du 
Saint-Suaire de Turin, cet historien de l’art ajoute que « jamais 
l’esprit gothique frangais, qui supprimait les murs pour les rem- 
placer par des vitraux, n’a été mieux compris dans ce qui est 
son essence mème ». C'est ainsi qu'à Saint-Laurent, «il agit en 
véritable gothique. Il adopte les nervures fragmentant les voùtes, 
et, comme il sait que, dans ce système de construction, seules 
les nervures ont une valeur constructive et que l’on pourrait sans 
inconvénient supprimer tout ce qui est entre elles, il fait ce que 
jamais les gothiques n’ont essayé, il va au bout des conséquences 
de leur art: il ne conserve que les nervures qui se croisent dans 
l’air comme de solides armatures, et, par delà l’espace laissé libre 
entre elles, les yeux vont plus haut chercher une seconde voùte 
qui ferme l’édifice. Cette ceuvre était si nouvelle que personne 
ne voulut croire à sa stabilité, on pensa qu'elle allait s’effondrer; 
Guarini seul, avec sa science de mathématicien, pouvait ètre 
rassuré ». Evoquant les nervures et l’octogone de la coupole qui 
se trouve a Còté du Mihrab de la mosquée de Hakem, à Cordoue, 
Reymond se demande si Guarini ne s’est pas inspiré de l’euvre 
hispano-mauresque, déjà imitée par les architectes gothiques à 
Burgos et à Saragosse (mais peut-étre y eut-il transmission 
indirecte on coîncidence géométrique?) (1). et M. Reymond con- 
clut: « Son ceuvre est comme l’ivresse d’un géomètre, multipliant 
les difficultés, cherchant les coupes de pierre les plus compliquées, 
les plus audacieuses. Ce n’est plus le baroque de la Renaissance, 


(1) Sa décoration murale ressemble parfois également aux motifs des arabes- 
ques islamiques. 
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mais le baroque de l’art gothique lui-mème ». Nous ne savons 
pas si, lorsqu’il donna des plans pour une église à Lisbonne, Gua- 
rini eut l’occasion de visiter l’Espagne; l’hypothèse est plausible, 
car il nomme Salamanque; mais, dans son traité de 1° Architecture ci- 
vile (1) (T. I, p. 7), il semble avoir été conscient de sa parenté 
avec les grands bàtisseurs médiévaux. Il écrit, afin de prouver 
que l’architecture gothique a droit à l’admiration comme l’archi- 
tecture grecque: « On peut trouver des arguments à l’appui de 
cette doctrine dans les écrits des plus célèbres architectes qui 
n’ont pas craint de s’éloigner des préceptes de Vitruve. On les 
trouve aussi dans cette architecture gothique qui certainement 
devait plaire aux peuples du Moyen Age et qui, aujourd’hui, est 
si peu estimée et parfois mème méprisée bien que ces habiles 
architectes aient construit des monuments si ingénieux que celui 
qui les juge avec impartialité ne peut pas, quoiqu’elles ne soient 
pas conformes aux règles., ne pas les considérer comme des ceuvres 
merveilleuses, dignes des plus grands éloges ». 

(On se demande si Guarini connut les dubes de Fontevrault). 
Libre à nous de penser qu’à Paris, durant sa période formative, 
Guarini avait pu admirer de près, non seulement la cathédrale 
Notre-Dame, mais la Sainte-Chapelle de Saint Louis, miracle 
d’apparente fragilité. Dans ses écrits, il nomme également les 
cathédrales de Reims de Salamanque, etc. En dehors de ces églises 
gothiques, il est probable que Guarini put admirer des édifices 
de la Renaissance francaise et lire les ouvrages de Philibert 
de Lorme, dont il vante la belle stéréotomie. J®estime, comme 
Paolo Portoghesi, qu'il dut connaître bien l’oeuvre et les traités 
de cet architecte, auquel il ressemble à la fois par sa science, sa 
culture universelles et par son goùt pour la tradition manigriste, 
en tant que décorateur, qu’inventeur de formes nouvelles de co- 
lonnes et de chapiteaux. 

Peut-étre vit-il la chapelle d’Anet, avec sa coupole è cais- 
sons, dont la projection perspective se retrouve dans le dessin du 
pavement de marbre, imité par Palladio à Maser. Peut-étre fut-il 
également frappé par l’usage que Philibert de Lorme se permit 
de faire d’une végétation et d’une flore naturelles, jusque pour 
orner les gaines de ses colonnes classiques, ainsi que des étoiles 
et autres signes cabalistiques ou symboliques que l’on retrouve 
dans le décor du chàteau d’Anet. Fréart de Chambray ne disait-il 


(1) Parue en 1737, par les soins de Vittone. 
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pas que de Lorme « voyait les plus belles choses de Rome comme 
avec des yeux gothiques »? Le mélange de gothicisme et de 
romanisme de Guarini est aussi savonseux parfois que celui du 
peintre lorrain Monsù Desiderio, fixé à Naples. 

A l’époque où Guarini se trouvait sur les bords de la Seine, 
il put également admirer la chapelle de la Visitation-Sainte- 
Marie, chef d’oeuvre de Francois Mansart, avec ses deux curieuses 
coupoles, celle qui est au-dessus du choeur étant de forme ovale 
avec un décor en ronde-bosse nettement baroque. Wittkower 
suggère qu'il n’est pas impossible que Guarini ait également connu 
la cage d’escalier du mème Mansart à Blois, avec son dòme 
tronqué; on pourrait encore rapprocher la double coupole de 
Sainte-Anne-la-Royale du projet de Francois Mansart pour le 
Mausolée des Bourbons à Saint-Denis — projet dont s’inspirè- 
rent sans doute Jules Hardouin au dòme des Invalides, dans sa 
première maquette, ainsi que Sir Christopher Wren dans l’un de 
ses nombreux projets pour Saint-Paul de Londres. Francois Man- 
sart ne devait mourir qu’en 1666. Guarini eut-il l’occasion de le 
rencontrer? On sait en tout cas qu'il regut la visite du cavalier 
Bernin à Paris, à la date du 14 juin 1665. Ce fut aussi à Paris 
que Guarini, philosophe, écrivit son traité Placita Philosophica 
et qu'il dessina le plan d’un « palais frangais », inspiré par les 
dispositions intérieures des hòtels parisiens entre cour et jardin, 
avec un toit à la francaise, des salons en enfilade et des échappées 
à travers les intérieurs. On nous a montré l’influence qu’exer- 
cèrent sur lui les Jésuites frangais, ces architectes synerétistes. 
H. Millon pense que la grande salle du palais Carignan s’inspire 
du grand salon du chàteau de Maisons, par Fr. Mansart, où une 
galerie supérieure court au dessous du plafond. Le salon ovale 
de Le Vau à Vaux-le-Vicomte est d’une époque précédente. Vien- 
dront ensuite les grandes salles de Wurtzbourg ou du Belvédère 
d’Eugène de Savoie, à Vienne. 


Ce qui nous semble bien plus important, c’est que Guarini, 
poursuivant ses recherches mathématiques (où il allait lui-méme se 
révéler un précurseur de Gaspard Monge), put lire le traité du 
jesuite Derand, architecte et géomètre, intitulé Architecture des 
Votes ou l’Art des Traits, paru en 1644. Il dut aussi connaître 
les autres ouvrages de Derand sur les Sections Coniques et sur 
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la coupe des pierres (1); il dut surtout méditer les travaux que 
le Lyonnais Gérard Désargues, architecte et ingénieur, ami de 
Descartes et de Fermat, consacra à la gnomique et à la perspective. 
«Le Traité des Sections Coniques » que Blaise Pascal composa à 
l’àge de seize ans est une application avouée des idées de ce géo- 
mètre, dont Monge allait un jour reprendre les principes pour 
les systématiser. Enfin, l’ami de Nicolas Poussin, Fréart de Cham- 
bray, a loué le génie que ce méme Désargues manifesta dans son 
Traité sur les Ordres d’Architecture. Héritier de Désargues, le 
graveur et dessinateur Abraham Bosse avait à son tour publié, 
en 1648, ses Lecons de Géométrie et de perspective pratique, et en 
1653 son Traité des pratiques géométrales et perspectives. On peut 
penser, avec Gidion et André Corboz, que Guarini a trouvé dans 
le traitement de l’espace une application du calcul intégral. Il 
est triste de constater que l’architecte de Saint-Laurent fut le 
seul à tirer parti de ces recherches géométriques, alors qu’on n’en 
trouve aucune trace dans l’église Saint-Paul-Saint-Louis, ceuvre 
des jésuites frangais Martellange et Derand (1). Il existe en France, 
à Asfeld, dans le Nord, une église qui fait penser à Guarini. Elle 
est l’oeuvre du Frère H. Romain, dominicain. 

Argan insinue que Guarini, métaphysicien, étant en contact 
avec les philosophes occasionalistes, — c’est-à-dire l’école de 
Malebranche — pensa que Dieu, qui ne se révèle pas dans la 
nature immobile, se révèle dans le mouvement de la pensée et 
de l’opération humaines. 

Pour compléter ces quelques remarques au sujet de l’in- 
fluence que put exercer sur Guarini son séjour parisien, nous pou- 
vons constater que la plus originale de ses fagades civiles, celle 
du palais Carignan, construit en 1680, semble inspirée du plus 
baroque des divers projets que le Bernin congut pour le Louvre, 
celui où l’on voit une fagade convexe entre deux corps en retrait 
et deux ailes avaneées. Le contrepoint des courbes exprime les 
tensions opposées de ce grand corps élastique. (Argan) En outre, 
Paolo Portoghesi remarque qu’en ce mème palais, Guarini semble 
s’ètre souvenu des volumes, des escaliers et des couronnements 
de certains chàteaux frangais. Cependant le palais Carignan, 
construit à la mème époque que le grand Versailles de Hardouin- 
Mansart, semble issu d’un autre univers et d’un autre siècle. Peut- 
ètre l’étrangeté de la décoration guarinienne a-t-elle longtemps 
masqué aux Frangais ce qu’ils avaient en commun avec cet coprit 


(1) Soufflot s’inspira de la tradition médiévale de la taille des pierres. 
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rationnel qui avait le goît des divisions claires, verticales et 
horizontales des fenétres allongées à la francaise, des structures 
légères, enfin de la suprématie des intérieurs sur les extérieurs. 
Mais il faudrait poser tout le problème de l’antibaroquisme fran- 
gais de Louis XIV... 

Sainte-Anne-la-Royale ayant été défigurée par les archi- 
tectes francais Desmaison et Lievain, puis détruite en 1823, en 
plein àge néo-classique ou plutòt académique, il ne reste plus en 
France qu’une seule ceuvre que l’on puisse rattacher à Guarini, 
c'est Saint-Gaétan de Nice (appelée aujourd’hui « la Miséricorde ») 
et entreprise de 1744 à 1749, d’après les plans primitifs de Gua- 
rini, par son disciple Vittone; mais les travaux inachevés, inter- 
rompus par la Révolution, ne furent repris qu’après la Restau- 
ration; la fagade ne rappelle en rien celle qu’on trouve dans 
l’ouvrage gravé de Guarini publié par Vittone en 1737; quant à 
l’intérieur, ses stucs sont peints de couleurs qui ne correspondent 
guère à celles de Saint-Laurent, et l’encombrement du mobilier 
ou des lustres défigure entièrement cette ceuvre, méconnue des 
Nicois. H. Millon me signale également un autel d’inspiration 
guarinienne à droite du choeur à la Cathédrale Sainte-Réparate 
de Nice. 

Il serait intéressant, d’autre part, de savoir si Hardonin- 
Mansart, quand il ajouta le Dòme des Invalides à l’église Sant- 
Louis, avait une connaissance de la construction du Saint-Suairé. 
Il existe un plan du San Sindone à la Bibliothèque Nationale de 
Paris, et l’on sait que Robert de Colte et D’Aviler avaient 
visité Turin pour le compte de Mansart. 


* 
* * 


On a souvent cherché à determiner si Borromini et Guarini 
avaient eu la moindre influence sur la formation de ce qu’on 
appela d’abord en France le style rocaille, puis le rococo, (vous 
connaissez la thèse de F. Kimball) lorsque cet art ornemental 
eut fait la conquéte des Allemagnes et qu'il méla ses éléments 
décoratifs à ceux du baroque italien. (Il semble n’ètre apparu, 
sous sa forme francaise, qu’un peu plus tard à Venise, à Turin, 
à Rome et dans les Deux Siciles). M. Witkower ne le pense pas. 
Je serais porté à croire que l’art de Borromini a peut-ètre pesé 
davantage que celui de Guarini dans l’élaboration complexe de 
ce style chantourné. Ainsi que l’écritHautecceur, parlant de 
Sainte-Anne-la-Royale, « cet édifice mouvementé parut étrange et 
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ne séduisit pas les Frangais ». Colbert condamnait déjà les formes 
ovales en architecture. Peut-étre le goùt des Francais était-il en 
retard sur celui des Italiens, puisque, trente ans après la mort 
de Guarini, nous verrons les ceuvres tourmentées, ondulées d’Op- 
penord et de Meissonier faire fureur à Paris. Quant à Meissonier, 
on doit souligner que, né à Turin, il avait dù y voir le Saint- 
Suaire et Saint-Laurent. Il est donc possible qu'il ait été influencé 
par ces exemples lorsqu’il congut son étrange projet de portique 
pour Saint-Sulpice, — hélas! rejeté au profit de celui du Florentin 
Servandoni, déjà presque néo-classique. Meissonier traite le décor 
architectural comme une orfèvrerie où « les végétations se tordent, 
s’incurvent, s’enroulent ». En vérité, tout l’édifice semble ètre 
saisi d’une sorte de torsion et de tremblement; mais le réper- 
toire rocaille de Meissonier est plus léger que celui de Guarini, 
bien que leurs structures présentent certaines analogies: le génie 
de la métamorphose et de l’anamorphose qu’on remarque dans 
plusieurs des ornements inventés par Guarini va refleurir et foi- 
sonner dans l’art des artisans du baroque-rococo germanique, 
dont quelques-uns, bien qu’ayant travaillé en Allemagne, furent 
de souche frangaise et de formation parisienne, comme le Wallon 
Cuvilliès. 

Quant au eréateur du baroque-rococo russe, le second Ra- 
strelli, si son père était italien, sa mère était francaise et c'est 
à Paris qu'il avait fait ses études. Son art unit done assez parfaite- 
ment les tendances de ses deux hérédités. 

Je me suis parfois demandé quelles étaient les raisons pour 
lesquelles la France, — férue de Vitruve et de Vignole, hostile 
au baroque pendant le XVII® siècle et dans la seconde moitié 
du XVIII®, avait vu croître, vers 1890 et 1910, comme un étrange 
surgeon des styles baroque et rococo, disons du goùt Régence 
et Louis XV; en méme temps, l’éveil d’un art ornemental, parti 
de Lorraine, avec Gallé, s’affirmait à Paris avec le « style métro » 
de Guimard, à l’heure où s’épanouissait à Barcelone le style 
quelque peu guarinien de Gaudi. Peut-ètre trouverait-on quelques 
traces de ce goùt dans l’église Saint-Jean l’Evangéliste de Mont- 
martre, ainsi que dans les premières ceuvres en béton armé du 
striet Auguste Perret et dans son église St.-Joseph au Havre? 

Bien que Guarini n’ait pas eu sur la France la méme influence 
que sur les pays germaniques, slaves ou ibériques, Kauffmann a 
pu souligner certaines affinités curieuses, paradoxales, entre les 
principes ou le « système » de cet architecte baroque et ceux des 
constructeurs néoclassiques de la France au « siècle des lumières ». 
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Kauffmann appelle d’ailleurs le néo-classique un « baroque gelé ». 
L’effort rationaliste de Borromini, de Guarini, de Bibiena lui 
semble annoncer, en quelque sorte, cette utopie strictement fone- 
tionaliste, issue de Lodoli, et qu’on verra bientòt s’affirmer, 
«comme les maillons d’une chaîne infinie », d’abord dans les 
plans de Meissonier, d’Oppenord, de Delafosse, puis dans ceux 
de Ledoux et de Boullée. Comme Guarini, ces théoriciens ont 
poussé « l’exagération du principe de la hiérarchie presque jusqu’à 
sa négation ». Ils ont également « préféré les beaux arrangements 
aux beaux matériaux ». Dans leur effort pour concilier les verti- 
cales et les horizontales, ils ont estimé que le vide doit ètre sur- 
monté par un vide et le plein par un plein, ce qui les a conduits 
jusqu’àè une certaine désagrégation de l’intérieur des édifices. 


* 


* * 
Le Président de Brosse — qui fut sans doute le premier en 
France à appliquer à l’architecture le mot baroque (1) — fut 


aussi le premier à nous décrire, dès 1739, le Saint-Suaire de Gua- 
rini. Faisant preuve d’une certaine incompréhension, il écrit: 
« Un des principaux objets que l’on vante à Turin est la chapelle 
du Saint-Suaire: elle est élevée de quarante degrés au-dessus et 
derrière le choeur de l’église métropolitaine de Saint-Jean: l’ar- 
chitecture intérieure est du père Guarini, théatin, qui l’a exécutée 
tout entière en marbre noir; mais qui n’est pas d’un beau noir. 
Six grandes arcades, disposées en rond, s’élèvent depuis le bas 
jusqu’à un cordon surmonté d’une corniche régnant tout autour, 
partagée par trois tribunes pratiquées dans l’épaisseur de la voiùte 
et garnies de balustrades dorées; le reste de la vofîte est divisé 
en espèces de fenétres cintrées, dont les ares portent les uns sur 
les autres: les cintres s’élèvent ainsi jusqu’au sommet du dòme. 
Cette manière tient un peu du gothique, et le total de la chapelle, 
quoique noble, est triste et d’un goùt qui ne me plaît nullement ». 

Avant le Président de Brosse, on ne trouve en France que 
deux ou trois mentions de Guarini au sujet de la construction 
de Sainte-Anne, l’une dans le Journal de Fréart de Chantelou 
l’autre dans Germain Brice (2). Quant au texte de La Bruyère 
si sévère pour les Saluts musicaux des Théatins, il date de 1685 


(1) An sujet du palais Doria de Valvassori, an Corso, qu'il vit construire à 
Rome en 1739. 
(2) G. Brice, Les Curiosités de Paris. 
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et ne parle pas de l’église elle-mème. Alan Boase a remarqué que 
la gravure de J. F. Blondel représentant Sainte-Anne-la-Royale 
diffère légèrement de celle de Guarini. 

En 1788, Quatremère de Quincy éerivit dans l’Eneyclopédie 
méthodique: « Baroque, adjectif en architecture, est une nuance 
de bizarre. Il en est, si l’on veut, le raffinement, ou, s’il était 
possible de le dire, l’abus (...). L’idée de baroque entraîne avec 
soi celle de ridicule poussé à l’excès. Borromini a donné les plus 
grands modèles de bizarrerie et Guarini peut passer pour le maître 
du baroque. La chapelle du Saint-Suaire à Turin, bàtie par cet 
architecte, est l’exemple le plus frappant que l’on puisse citer 
de ce goùt». Cependant, en 1797, l’Italien Milizia, partisan du 
néo-classicisme, ne devait pas se montrer moins sévère. Il voyait 
aussi dans le baroque le superlatif du bizarre, l’excès du ridicule. 
Il accusait en outre de délire non seulement Borromini et Guarini, 
mais le Père Pozzo et Marchione. Cet aveuglement de toute une 
génération n’était donc pas le propre des seuls Frangais. Un 
grand esprit comme Goethe allait partager les mémes préjugés, 
pour ne rien dire de Winckelmann, de Thorwaldsen, de Flaxman. 
Or il faut reconnaître avec Argan que Guarini, « en multipliant 
les structures et en les faisant naître les unes des autres, a poussé 
au paroxysme les extravagances borrominiennes ». Son tempé- 
rament, en effet, était anti-classique essentiellement et non-con- 
formiste. 

Pour trouver un Frangais qui ait su décrire avec enthousiasme 
les chefs d’oeuvre de Guarini, sans doute faut-il attendre Marcel 
Reymond, déjà cité, ainsi que le poète, romancier et essayiste 
Jean-Louis Vaudoyer, issu d’une dynastie d’architectes remontant 
au XVIII® siècle. Décrivant la coupole du Saint-Suaire, il écrit: 
« Votre regard s’engage, s’insinue, se perd dans une succession 
(indéfinie, semble-t-il), de dòmes ajourés, dans un labyrinthe de 
votes dont seules subsistent les nervures: voùtes comparables à 
des feuilles d’arbres dépouillées de leur parenchyme et dont il 
ne reste que les faisceaux vasculaires; ou encore à ces gàteaux 
de cire où les abeilles font leur miel. Mais les gàteaux géomé- 
triques, qui s’échafaudent dans l’espace, ne se laissent traverser 
par la lumière qu’en fragments mille fois divisés et rompus ». 


* 
* * 


Au XX sièele, la France commence à comprendre ce baroque 
si longtemps méconnu, méprisé. Hautecceur lui-méme déerit 
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Sainte-Anne-la-Royale dans ses derniers ouvrages. Il dit de Gua- 
rini: « Comme ses contemporains, il use des courbes... Il com- 
plique les plans centraux; il loge à Sainte-Anne-la-Royale des 
chapelles ovales dans les aisselles des bras octogonaux de la croix 
grecque. Il innove dans le décor, s’inspire directement de la 
flore dans ses chapiteaux et ses frises, dessine des fenétres en 
forme de violons, des pilastres hélicoidaux, projette de terminer 
le dòme de Sainte-Anne-la-Royale, qui ne fut pas élevé, par une 
spirale. Il pose ses coupoles sur des arcs eroisés, soit qu'il déve- 
loppe toutes les virtualités de l’ogive, soit qu'il se rappelle les 
exemples musulmans. Ce mathématicien trace sur le papier des 
réseaux géométriques qui, vus dans l’espace, semblent le produit 
d’une imagination délirante. Il obtient alors des effets entière- 
ment nouveaux. Au Saint-Suaire de Turin, sa coupole ajourée 
est couverte par une série de nervures qui serpentent entre les 
aréètes d’un trone de còne contre lequel s’appuient des parois 
vitrées. C'est déjà le principe du squelette que réaliseront en 
ciment armé les architectes de nos jours, avec cette différence 
que toutes les formes sont courbes ». 

Comme Paolo Portoghesi, Charpentrat pense qu’on pourrait 
retrouver chez Guarini et son disciple Vittone «une certaine 
nostalgie de la virtuosité stéréotomique d’un Philibert. de 
Lorme »... Enfin, en 1963, Vietor-Lucien Tapié écrira: « A Turin, 
le grand nom est celui du Père Guarini. Il appartenait à l’ordre 
des Théatins, dont la vocation était d’entourer du plus de solen- 
nité possible le culte religieux... Le Père Guarini s’était formé 
à l’école de Borromini. Il vint à Paris, où il construisit, sur la 
rive gauche de la Seine, une église en rotonde, Sainte-Anne-la- 
Royale, dont on peut regretter à présent la disparition. Il était 
aussi mathématicien, avec un attrait particulier pour le jeu des 
lignes et la combinaison des forces. En France, les richesses du 
gothique, décriées de son temps, l’intéressèrent et il fut l’un des 
premiers à comprendre ce que cette prétendue barbarie recou- 
vrait de science architecturale... La chapelle du Saint-Suaire, 
l’église San-Lorenzo (1668-1687) se révèlent à l’analyse comme des 
cuvres éclectiques, qui font concourir à un effet monumental 
toutes les subtilités du maniérisme et du flamboyant. Le dessin 
de San-Lorenzo est d’une extrème complication, formant avec 
les combinaisons de ses chapelles un ensemble qu'on croirait de 
plan central, obtenant des contrastes par les renflements et les 
retraits, ménageant des effets de coulisse dont Palladio avait 
usé déjà, faisant se succéder les coupoles et les arches, reprenant 
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la triple fenétre... et se jouant avec les volutes, les oculi, les guir- 
landes, découpant enfin les coupoles par des enchevétrements de 
liernes. Cette foisonnante décoration ne nuit pas à l’émotion. 
On comprend que les doctrinaires aient parlé de délire. Mais ce 
serait bien injuste de se refuser à la joie de cette musique de pierre 
et de couleurs ». 

Pour conclure, je noterai que Guarini a fait exactement le 
contraire de ce que firent Hardouin-Mansart et Gabriel, lorsque 
Louis XIV leur ordonna de reconstruire Sainte-Croix-d’Orléans 
en style gothique, ou Christopher Wren lorsque, dans le méme 
esprit, il acheva le collège Christ-Church d’Oxford: ou encore ce 
que firent au XVIII® et au XIX® siècles les promoteurs du Gothic 
Revival, du style Troubadour; tandis que ces bàtisseurs igno- 
raient tout de l’esprit géométrique des structures ogivales, et qu’ils 
se bornaient à plaquer un décor gothique sur une construction 
qui n’avait plus le rythme et l’élan des oeuvres médiévales, 
Guarini, conservant une partie du vocabulaire des ordres clas- 
siques (qu’il sut toutefois renouveler), put, comme les maîtres 
d’euvre de l’Opus francigenum, multiplier les percées, nécessaires 
dans l’Italie du Nord: et ce calculateur génial, travaillant sur 
les solides, prit souvent pour matériau la brique nue et sévère. 
Ses vofites sont des chefs d’auvre de stéréotomie, surtout celle 
du San-Sindone qui est en pierre. De là naît une scénographie 
assez inattendue et fantastique, — disons méme magique —. 
Pour lui, comme l’a dit encore Argan, la forme détermine l’espace 
et n'est pas déterminée par lui. C’est pourquoi Guarini nous 
paraît comme le plus moderne, le plus actuel des architectes 
baroques, car chez lui la technique demeurait au service de la 
vision, l’artiste et le savant ne faisant qu’un. 
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GUARINI Y EL INFLUJO 
DEL BARROCO ITALIANO EN ESPANA Y PORTUGAL 


La historia de la arquitectura ha seguido en Espaîia y Por- 
tugal caminos casi siempre paralelos, con sabrosas diferencias 
de matiz, claro està, por el hecho mismo de la diversidad de la 
peninsula Ibérica. A veces ha sido mas diferente, mas « sui ge- 
neris », el arte de Catalufia respecto al del resto de Espaîia que 
haya podido serlo el de Portugal. 

La Edad Media contempla el nacimiento de las nacionalidades 
hispànicas que no consiguen ya recuperar la unidad hispano-ro- 
mana y visigòtica. Leén y Castilla, unidas o separadas, Portugal 
desglosado por la consolidacién de un feudo castellano, Catalufia, 
Aragén, Navarra, tejen a lo largo de la Edad Media una dificil y 
complicada trama de enlaces y divergencias politicas que simpli- 
ficaron los Reyes Catélicos con la unidad de Aragén y Castilla, 
unidad que deja subyacente no poco de la antigua diversidad. 
Portugal queda fuera del haz de flechas que supieron atar, mejor, 
como diria Unamuno, fajar, Fernando e Isabel. Pero eso no obsta 
para que la cultura portuguesa no difiera en el periodo medieval 
de la de otros estados peninsulares mas que por sus matices locales. 

Un romanico afecto a la orden de Cluny como el de Castilla, 
monumentos como la Catedral de Coimbra que son eco simplifi- 
cado de la Catedral Compostelana; un gético cisterciense paralelo 
al de Espaîia, con ejemplos tan formidables como la iglesia 
conventual de Alcobaga; un mudéjar que obedece a las mismas 
causas condicionantes que lo originaron en el resto de la peninsula, 
jalonan esta historia comin. Sobre una tradiciéon mas bien ar- 
caica se eleva a finales del siglo XIV el gran Monasterio de Ba- 
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talha, que en su diltima etapa del siglo XV adquiriria cierta si- 
militud con el perpendicular style. Siempre que Portugal desea 
manifestar su espîritu de independencia busca para su arte fuentes 
da inspiracién extranjera. Al fin y al cabo Batalha es el monu- 
mento de la independencia nacional despues de la victoria de 
Aljubarrota (1385). 

En cambio el final de la Edad Media vuelve a enlazar artis- 
ticamente a Espafia y Portugal. La época de los descubrimientos, 
la de las fabulosas aventuras marineras, la que marca el cénit 
de las dos grandes naciones peninsulares, se sefiala en la arqui- 
tectura por el brote fastuoso de un gético tardio pero Ileno de 
energia creadora, intensamente decorado, naturalista y locuaz. 
En él se funden el genio penînsular, la influencia de Flandes, Bor- 
goîia y Renania y un no desdenable sentimiento mudéjar, nunca 
exahusto en tierras que por tan largo tiempo conocieron la civi- 
lizacion mahometana. El estilo llamado en Espafia Isabelino y 
en Portugal Manuelino son frutos gemelos de un mismo clima 
espiritual. 

El Renacimiento incide en Espaîia y Portugal sobre el mismo 
cuerpo del esplendente gético postrimero. Escultores y ornamen- 
tistas (imaginarios) franceses colaboran con los maestros de can- 
teria peninsulares para dar lugar a las engalanadas construcciones 
del plateresco. La gran cantera de constructores peninsulares se 
encuentra sobre todo en el norte, en la regién cantàbrica. Es un 
fenémeno parecido al que se registra en Italia con los artistas y 
arquitectos del Ticino. 

Uno de los mas grandes maestros del Renacimiento portu- 
gués Joao de Castilho, Juan del Castillo es un vizcaino. Los ita- 
lianismos puros no son muy frecuentes y aparecen como singu- 
laridades esporAdicas. El Palacio de Carlos V en Granada, la fa- 
chada de la Iglesia de Graga en Evora o la bellisima iglesia de 
la Concepcién de Tomar son hechos aislados y ademas todos ellos 
debidos a maestros del pais. A_Espaîia y a Portugal a pesar de 
su poderio politico y de su fuerza de atraccién no vinieron maestros 
italianos de primera fila, ni casi de segunda. 

Durante el periodo de los Felipes, 1580 a 1640, Espaîia y Por- 
tugal se pliegan décilmente al imperio del severo arte herreriano, 
que impuso Felipe II. Los historiadores del arte portugués, con 
un comprensible sentimiento nacionalista, exaltan la figura de 
Filippo Terci, italiano, maestro de fortificaciéon llamado a Por- 
tugal en 1572 y empleado por Felipe II hasta su muerte en 1597. 
Pero no es Filippo Terci, simple ingeniero militar, el que imprime 
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caracter a la arquitectura portuguesa de finales del siglo XVI 
sino el proprio Juan de Herrera, como he tratado de demostrar 
en mi estudio « El Estilo Herreriano y la Arquitectura Portu- 
guesa », publicado en el libro E! Escorial, Ediciones Patrimonio 
Nacional, Madrid. Tomo II, pigs 215-252. 

La influencia de Juan de Herrera se hizo preponderante a 
través de su obra en Lisboa, desgraciadamente desaparecida, 
y del Aula des Arquitectura Civil dos Pagos da Ribeira que fun- 
dara el arquiteeto de Felipe II por instigaciòn real y que mantuvo 
abiertas sus aulas hasta 1683. 

Despues de la restauracién de la independencia de Portugal 
en 1640 la arquitectura sigui6 durante mucho tiempo sujeta a las 
corrientes tradicionales que arrancan precisamente del reinado 
de Don Felipe II, Felipe I para Portugal. 

Esto es muy importante porque define el curso comin del 
barroco peninsular mas castizo. Puede decirse y lo hemos repe- 
tido muchas veces, que el barroco hispanico, en el que se incluye 
perfectamente el de Portugal, tiene una personalidad muy defi- 
nida y que le situa totalmente al margen del movimiento barroco 
europeo. Acaso sea Inglaterra, por su insularidad, otro caso aparte 
y por distinto cauce tambien resistente al proceso general de la 
cultura barroca. 

Espaîia, pequefio continente segregado del continente mayor, 
funciona como una entidad auténoma. La peculiar historia de 
la peninsula en el siglo XVII, su caraeter de ciudadela del cato- 
licismo, que le Ileva a enfrentarse con la Europa mas progresista 
del racionalismo moderno, la obliga a encerrarse cada vez mas 
entre sus muros y a rigidizarse en el mantenimiento de unos prin- 
cipios inconmovibles. Esto unido a una inevitable decadencia 
convertirà el medio espafiol en un aposento confinado y hermé- 
tico, de atmésfera enrarecida y viciada. En esto reside la miseria 
pero tambien la grandeza de nuestro barroco mas auténtico y po- 
pular. Mientras dominé la penînsula la dinastia austriaca la 
personalidad diferenciada de nuestro barroco se mantuvo incé- 
lume. Cuando, primero en Portugal, la dinastia de los Braganza 
y luego en Espafia la de los Borbones, quisieron luchar contra los 
fantasmas de un pasado opresor y en pleno fracaso, empezaron 
a variar las cosas y empezaron a abrirse las ventanas para que 
Ilegaran aires de fuera. Lo malo es que muchos de estos préstamos, 
faltos de un previo encaje en la cultura del pais, dieron como re- 
sultado frutos exéticos y faltos de raices que quedaron flotando 
sin formar una mezela activa capaz de constituir un cuerpo nuevo. 
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Para medir lo que decimos comprese la autenticidad y vi- 
gencia cultural de un monumento como El Escorial, donde las 
aportaciones de fuera no faltan, con la cruda entelequia y fan- 
tasmal apariencia de un esfuerzo tan enorme como el del Convento 
de Mafra, digno de mejor causa. En un caso los préstamos tenian 
un previo encaje en la cultura del pais beneficiado, en el otro no. 
En el primero eran una ayuda, en el segundo casi una limosna. 

Pero volvamos a lo nuestro. Definamos, bien sea somera- 
mente, el barroco castizo hispànico. Empecemos por buscar esta 
definicibn por el envés, es decir, negativamente. Si el barroco 
en general significa fluencia, dinamismo, integracionismo, pro- 
fundidad, perspectiva, sentido pictérico, etc., veremos que estas 
notas no definen para nada el barroco hispanico. En arquitectura, 
frente a la fluencia, cada vez mas acusada de los espacios buscando 
la integracién y unidad en un movimiento dinAmico, encontramos 
la rigidez del viejo esquema herreriano imponiendo con la du- 
reza de las superficies una congelacion de los valores espaciales 
que en lugar de fluir se cuantifican en secuencias auténomas. La 
profundidad y perspectivismo ceden ante el imperio del plano cuya 
poderosa presencia destruye la posibilidad de la onda espacial. 
Las fachadas barrocas hispànicas son consecuentemente planas, 
decididamente planas y la proliferacién decorativa acusa afin mas 
este planismo. Son las herederas de las fachadas planas de la 
Mezquita de Cérdoba o de la Alhambra de Granada; de las grandes 
delanteras, como tapices pétreos, de los edificios isabelinos o 
platerescos, de San Gregorio de Valladolid, de la Universidad 
de Salamanca. 

A la ley imperativa del plano està sometido el retablo, mà- 
xima creacién del barroco hispanico. Muchas fachadas no son 
sino retablos trasladados al exterior que, por tanto, no desdicen 
de su planismo. Los edificios espafioles suelen carecer de homo- 
geneidad volumétrica, no estàn concebidos escultéricamente como 
el templo griego, sino por fachadas, es decir por planos. Luego, 
dentro de estas fachadas falta toda vertebraciòn unitaria. Una 
fachada espafiola rara vez tiene una ordenanza que la unifique 
y que la ciîia. El caso por ejemplo del Palacio de Carlos V en 
Granada es iinico y por lo tanto ex6tico. En el Escorial ya se ha 
abandonado este intento. En las fachadas espaîiolas el muro es 
un plano neutro e invertebrado sobre el que caen, como colga- 
duras en un dia de fiesta, las portadas que lo engalanan. El pla- 
nismo se acusa todavia mas por esta desvertebraciòn, indicio 
de un subyacente mudejarismo. 
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En otro lugar decia yo (1) que la decoracién espafiola era 
plana y atecténica (invertebrada), a modo de tapiz, una deco- 
racién anamòrfica, es decir que destruye la forma, por repeticiòn 
de esquemas hasta el infinito, por imbricacién o entrecruzamiento 
(lazo, arabesco), por falta de pausas que den respiro y permitan 
una clara definiciétn de limites. No la podemos llamar informal 
porque la forma existe, lo que pasa es que se diluye por las ra- 
zones antedichas. Por eso la llamamos anamorfica, con un tér- 
mino menos contundente. Este anamorfismo es tambien tipico de 
toda la decoraciòn barroca hispànica en portadas y retablos y 
acaso tiene sus mas extremados ejemplos en el barroco hispano- 
americano que es, por decirlo asî, el mas espafiol de todos los 
barrocos. 

Hemos visto por lo tanto, cémo el barroco hispAnico es la 
negacién de las notas positivas del barroco europeo, italo-ger- 
manico-francés. Nos acostumbramos a llamar a esta arquitec- 
tura tambien barroca por una concordancia cronélogica y por 
una comin abundancia decorativa, pero en realidad no existen 
otros parentescos. Antes bien el barroco hispAnico es la contra- 
figura del europeo: es el anti-barroco. 

Cuando las dinastias de los Braganza y de los Borbones, 
por un sentimiento coincidente de romper con el pasado, intentan 
renovar el arte de sus pueblos, lo mas sencillo que se les ocurre 
es volver Avidamente la vista al extranjero y, tomando la cul- 
tura por los signos externos, establecer la siguiente ecuacién: Si 
los pueblos que representan en el siglo XVIII la cultura y la ci- 
vilizacién europeas son sobre todo Francia e Italia, su arte serà 
el mas digno de imitarse. La penînsula seguia el curso propio de 
su arte barroco: grandes y dorados retablos, esculturas polfero- 
mas, encrespadas portadas, lindos azulejos de tradicién morisca, ete. 
En la peninsula prevalecia el error, porque la Europa culta en- 
derezaba su rumbo por otros derroteros. 

No se opuso al barroco vernaculo, abigarrado y confuso, 
un nuevo clasicismo, lo que se opuso fué otro barroco, subrayamos 
la palabra otro. Se le opuso el barroco-barroco frente a lo que yo 
llamaria el barroco-mudéjar. Se opuso a un arte nacido de las en- 
traîias de un pueblo, un arte condicionado por la cultura aca- 
démica. Creemos, erroneamente, que academia es sinénimo de 
clasicismo, cuando los valores académicos son independientes de 


(1) Fernanpo Cnueca Gorria, Ensayos criticos sobre Arquitectura Madrid, 
Buenos Aires, 1967, p. 158. 
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los clsicos y puede existir tambien un clasicismo no académico. 
Me encantaria establecer una teoria, y un anàlisis de lo que en- 
tiendo por arte académico, pero detengo voluntariamente mi 
pluma para no incluir aquî, porque sin duda no es su sitio, una 
formulacién digresiva. Baste decir que entiendo a Bernini, (menos 
a Borromini), a Rainaldi, a Fontana, a Juvarra, a Vittone por ar- 
tistas tan esencialmente barrocos, como esencialmente acadé- 
micos. De Guarino Guarini ya habria que hablar de otra manera. 
Es harina de otro costal. Tambien, y. esto se prestaria a un ensayo 
sugestivo, existe en Italia un barroco no académico. Lo que pasa 
es que es minoritario y està sofocado por el barroco académico. 

En sîntesis lo que sucede en la peninsula Ibérica en el siglo 
XVIII es una lucha feroz entre dos barrocos que se combaten a 
muerte. El tradicional no académico y el europeo importado y 
académico. El primero està sostenido por la tradicién y por el 
pueblo, lo mismo en Portugal que en Espaîia. El otro està sos- 
tenido por la corte, por las clases dirigentes, por los intelectuales. 
Aparentemente el segundo vence, pero es una victoria pirrica y 
en algunos casos mas superficial que real. El barroco autéetono, 
popular y antiacadémico persiste en Andalucia y en América 
hasta el siglo XIX. Màs tarde los neoclàsicos son los herederos 
de los barrocos académicos y de aqui que luego se haya originado 
la confusién entre barrocos académicos y neoclàsicos y andando 
el tiempo a los primeros se les haya puesto anticipadamente la 
etiqueta de los segundos. Pero las especies son muy distintas. 

Ahora nos toca en esta breve ponencia hacer algunas consi- 
deraciones histérico-criticas, sobre la introducién del barroco 
académico en nuestra peninsula; sobre la cruenta lucha para ase- 
diar y expugnar una plaza rebelde que se mantenia al margen de 
la ley general. 

Portugal se anticipa a Espafia en la aceptacion e introdu- 
cién de los italianismos arquitect6nicos. Es natural, en el ve- 
cino pais reinan ya los Braganzas, que han iniciado el despegue de 
la cultura espafiola, que en este caso era la suya propia. En Espania 
no han Illegado todavia los Borbones, que provocaron un movi- 
miento parecido. 

Segiin el historiador Ayres de Carvalho las dos primeras 
obras que iniciaron a los portugueses en el conocimiento del bar- 
roco italiano fueron la iglesia italiana de Nuestra Sefiora de Lo- 
reto y la de los Padres Teatinos de Nuestra Sefiora de la Divina 
Providencia, ambas en Lisboa. La primera porque tratàndose 
de una iglesia de los mercaderes italianos, gran parte, o la tota- 
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lidad de sus elementos decorativos, arquitecténicos, pictéricos y 
escultéricos vinieron de Italia sobre todo de Génova; la segunda 
porque se realizé, si se realizé, con disefios del Padre Guarini. 

Ambos templos desaparecieron con el terremoto de Lisboa 
de 1755, que supuso, ademas de una catàstrofe espantosa y una 
gran pérdida para el arte, la desaparici6n de unas obras que serian 
basicas para conocer la evolucién del barroco portugés. Con ellas 
desaparecieron las del propio Juan de Herrera, el grandioso torreén 
del Paco da Ribeira y el Palacio del Marques de Castel Rodrigo. 

Todas las iglesias lisboetas hubieron de reconstruirse en un 
barroco tardio post-pombalino, consecuencia de la escuela de 
Mafra y del poderoso influjo de Federico Ludwig o Ludovice. 
Fueron obras realizadas en pocos aîios y casi en serie. Nos faltan, 
pues, jalones decisivos para comprender el panorama artistico 
portugués en unos afios decisivos. 

En 1651 debido a un lamentable incendio desapareci6 la 
vieja iglesia de los italianos y el mismo afio empezé su recons- 
truccibn a fundamentis, que dié como resultado una iglesia to- 
talmente nueva y salida de mentes y manos italianas. Se consagré 
el magnifico templo en el aîio 1676. 

Descripciones no faltan debidas sobretodo al investigador 
Matos Sequeira que manej6 los archivos de Nuestra Sefiora de 
Loreto. De todo ello da cumplida cuenta el citado Ayres de 
Carvalho (1). 

En la capilla mayor de la iglesia de Loreto, que era de orden 
corintia, aparecen columnas saloménicas de piedra verde que 
debieron por su novedad provocar una considerable sacudida 
en los medios artisticos portugueses. El tema nadie duda que 
estaba en el ambiente. Todavia timidamente lo habîa utilizado 
el padre jesuita Francisco Diaz del Ribero en el Retablo de la 
Iglesia de la Compafifa de Granada del aîio 1660. Si fueron las de 
la iglesia de Loreto las primeras que aparecen en Portugal to- 
davia resulta problematico. De todas maneras debieron impre- 
sionar por tratarse de una obra magnffica y suntuosa. 

Problemas ms dificiles de diluciar presenta la construccién 
de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Divina Providencia de Lisboa 
donde, indudablemente, intervino el Padre Guarino Guarini, 
que nos ha dejado los diseîios de la misma en las laminas 17 y 18 
del apéndice de su conocida obra Architettura Civile. 


(1) Avres pe CarvaLno, D. Joîo V e a Arte do seu Tempo, 2 vols. Edicién 
del Autor, Mafra, 1962, vol. II, pp. 87-90. 
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Esta iglesia es para nosotros de suma importancia porque 
se trataba de la iinica obra en nuestra penînsula del gran arqui- 
tecto modenés, gloria del barroco italiano y el finico nombre que 
puede ponerse a la par con los Bernini y Borromini. El que haya 
desaparecido dificulta mas su estudio critico-hist6rico, pues im- 
pide medir en su verdadero alcance la intervencin del arquitecto. 
Si la obra estuviera en pié podriamos compararla con el diseîìo 
de la Architettura Civile y de ahi deducir consecuencias: comprobar 
si la obra se ajustaba en todo a sus disefios o al realizarla habian 
surgido variaciones debidas a los maestros locales. De este ana- 
lisis comparativo podria deducirse, acaso, si la obra habia sido 
vigilada directamente Guarini o se habia limitado a enviar di- 
sefios. Es decir podria en cierto modo resolvernos un enigma que 
todavia se mantiene en pié y cuya resolucién seria importantisima 
para la historia de la arquiteetura barroca e incluso para com- 
prender algunos aspectos del peculiar arte del maestro. El enigma 
no es otro sino el de saber si Guarini estuvo o no en nuestra penin- 
sula. Para mi limitada informacién esto sigue siendo una incégnita. 

Queda otro problema grave, el de la cronologia de la iglesia 
misma del Guarini. No hay duda, como confirman los cronistas 
del setecientos (Padre Carvalho da Costa en su « Corografia Portu- 
gueza » y Fray Agostinho de Santa Maria en su « Santuario Ma- 
riano ») que el establecimiento de los Teatinos en Lisboa fué 
fundado por el Padre Antonio Ardizone. Antes de conseguir sitio 
facultad real para fundar el Hospicio que el Padre Ardizone de- 
seaba, se acomodé provisionalmente en unas casas que le servian 
de Hospicio dentro de las puertas de Santa Catalina. El 10 de 
julio de 1653 se comenzé la iglesia que en tres meses quedé lista 
y fué solemnemente consagrada en septiembre de 1653. Asî con- 
tinuaron las cosas hasta 1681, aîio en que el Rey Pedro II les 
concedié licencia para fundar casa y construir nueva iglesia, ya 
que la existente era pequefia, irregular y amenazaba ruina. (Son 
datos del Padre Carvalho da Costa). La nueva iglesia se inicié 
el 7 de abril de 1698, poniendo la primera piedra el arzobispo de 
Lisboa, cardenal Luis de Sousa. 

Fray Agostinho de Santa Maria confirma en 1721, las mismas 
noticias: « Y como la iglesia (de 1653) fué obrada por remedio, 
en el aîo 1698 se dié principio a otra nueba y magnifica de piedra, 
para la cual puso la primera piedra el Eminentisimo Cardenal 


Don Luiz de Sousa » (1). 


(1) Apud. AyREs DE CARVALHO, op. cit., vol. I, pp. 91-92. 
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Ahora se plantes el problema de saber cual de las dos iglesias, 
la de 1653 o la de 1698 fué la levantada con planos de Guarini. 
Que lo fuera la primera no es muy probable, ya que todos 
afirman ser obra de circunstancias — casi provisional — hecha 
en tres meses y pronto arruinada, obra pequefia e irregular. Todo 
ésto contradice los propios planos de la Arquitectura Civil que 
demuestran amplitud y magnificencia. 

Por otra parte en estas fechas todavia Guarini apenas habia 
empezado a desarollar su talento de arquitecto. En 1639 entrò 
en la Orden de los Teatinos, (tenia quince afios). En 1647 se con- 
sagr6 sacerdote; en 1650 ensefiaba Filosofia en Modena y de alli 
pasé, por dificultades con aquella corte, a Parma, Guastalla y 
Messina. Volvié a su tierra natal en 1662 con ocasién de la muerte 
de su madre. Por lo anto en 1653 para nada se dedicaba al ejer- 
cicio de la arquitectura y es inverosimil que se trasladara a Lisboa. 
Entre 1663 y 1667 se situan sus viajes a Paris y a Praga, de los 
que, como consecuencia surgieron luego las iglesias de la orden 
en dichas ciudades. Es muy posible que en este periodo de viajes, 
se verificara, por las mismas razones, su visita a Lisboa. Las trazas 
de todas ellas se pudieron hacer a su vuelta a Turin a partir de 
1668. Entre 1668 y 1683, fecha de su muerte es cuando tiene lugar 
su prodigiosa labor de arquitecto. Son quince aîios de febril acti- 
vidad que concentran la produccién de uno de los mas geniales 
arquitectos del barroco. La Capilla de la Santa Sindone se inicia 
en 1668; por las mismas fechas se construye San Lorenzo; el Pa- 
lacio Carignano es de 1680. 

Por lo tanto lo mas congruente y verosimil es que despues 
de sus viajes del periodo 1663-1667, vuelto a Turin, preparara 
las trazas de las iglesias y conventos de su orden para que fueran 
puestas en obra, cosa que no se hizo forzosamente a seguido, ya 
que como hemos visto el templo de Lisboa no se comenzé hasta 
1698, cuando ya habîa muerto el arquitecto. Otro tanto debié 
pasar con Santa Ana la Real de Paris que no se terminò hasta 1747. 

Las iglesias conventuales de Praga, Paris y Lisboa tienen 
puntos de contacto. Son de desarrollo longitudinal con una nave 
que acusa o no crucero y con capillas laterales. Los tramos de la 
nave son elipses que se interpenetran u octégonos oblongos muy 
tipicos de Guarini. Con este grupo puede ponerse San Filippo 
Neri de Turin cuya nave estaba constituida solo por octégonos 
oblongos. 

Seguimos pues en la duda de si el gran arquitecto pasò o no 
pasé por nuestra peninsula y mientras no surja una noticia que 
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nos lo aclare seguiremos en un plano conjetural. De todas maneras 
son muy sospechosas las constantes referencias a temas hispà- 
nicos en su obra. En viaje a Lisboa pudo detenerse en Zaragoza, 
cosa muy verosimil viniendo de Italia o de Francia. La iglesia de 
San Lorenzo, ya lo indic6 Golzio, tiene « un curioso precedente en 
la cipula del cimborio de la Seo, la célebre iglesia de Zaragoza ». 
Segiin Kubler, Guarini « se cree que recorrié Espafia en 1666-1668. 
La suposiciòn es reforzada por su obra. La béveda de nervios 
entrelazados del cimborio con abertura central figura en los prin- 
cipales diseîios de Guarini, que son la Capilla del Sudario (1657- 
1694) y San Lorenzo (1666-1687), ambas en Turin. Estas bévedas 
de laceria recuerdan la gran tradiciòn hispànica de bévedas de 
superficies decoradas, desde la Mezquita de Cordoba a los cim- 
borios de las catedrales de Burgos y Zaragoza (1). 

No son solo los nervies entrecruzados los que acusan el his- 
panismo en Guarini. Es algo mas, es la manera de sentir el espacio 
como adiciòn de « cuantos » espaciales, es la predilecciòn por las 
formas octogonales, los « ochavos », que constantemente apa- 
recen en la arquitectura espafiola, es el sentido telese6pico de los 
volumenes que tanto hacen asemejar las eiipulas guarinianas a 
los cimborios espafioles (fig. 1). 

La cipula esférica sobre tambor, creacién maxima de la ar- 
quitectura del Renacimiento, llevada a su mas soberana exal- 
taciòon por Miguel Angel, empieza en el barroco italiano de la 
segunda mitad del Seiscientos a sufrir rudos embates. Bernini 
prefiere a la ciipula sobre tambor la cipula rebajada de acento 
romano inspirada en el Panteòn. Esta herencia la recogeran los 
arquitectos neoclàsicos. Borromini es el primero que audazmente 
empieza a destruir las formas de la ciipula en la Sapienza y en 
San Andrea delle Fratte. Pero quien llega al extremo maximo de 
la disolucién de la ciipula renacentista es Guarini en obras como 
San Lorenzo, San Gaetano de Nicaee, San Felipe Neri de Ca- 
sale, etc. La ciipula ha desaparecido por completo y se ha sus- 
tituido por una compleja estructura desarrollada en varios pisos 
de tal manera que por dentro se forma una secuencia espacial de 
caracter compartimentado y por fuera una torre de forma tele- 
se6pica. Los elementos estructurales son arcos cruzados formando 
poligonos estrellados de base octégona, lo mismo que en las fa- 
mosas ctipulas cordobesas. Pero en su conjunto estas construc- 


(1) Georce KusLer, Arquitectura de los siglos XVII y XVIII, col. Ars 
Hispaniae, Madrid, 1957, p. 111. 
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ciones guarinianas a lo que verdaderamente se parecen es a los 
cimborios aragoneses, especialmente a los de Zaragoza y Ta- 
razona. Todo hace pues sospechar que el curioso viajero que fué 
el padre teatino pasara por Zaragoza y se sorprendiera de la ori- 
ginal linterna mudéjar. 

Esta libertad, este desenfado de Guarini al trasladar al 
barroco italiano temas y soluciones tan ajenas como las mudé- 
jares, su formacién autodidactica y su caracter de clérigo y ma- 
tematico, mas que de oficial o maestro de un gremio artistico, le 
dan en todo momento un no se que de antiacadémico. Por eso 
decia poco antes que Guarini me parece en medio de un barroco 
esencialmente académico como el italiano, el finico arquitecto 
que no lo es. Por estar en una linea del barroco no académico, 
por muchas coincidencias de su sensibilidad, es el mas hispanico 
de los arquitectos barrocos italianos y su carrera artistica hubiera 
podido desenvolverse admirablemente en la peninsula ibérica y 
fructificar. 

Es lastima que la unica iglesia trazada por el maestro en 
nuestras tierras, Nuestra Sefiora de la Divina Providencia en 
Lisboa desapareciera por completo en el terremoto de 1755. De 
todas maneras esta fugaz aparicion de Guarini en nuestra pe- 
ninsula fué sofocada primero con la llegada de Frederie Ludwig 
a Lisboa y luego con la de Filippo Juvarra a Madrid. Ambos ar- 
quitectos, es curioso, fueron en origen orfebres y ambos repre- 
sentan una fase comin del iltimo barroco italiano, netamente 
académico. Ambos tendian al preciosisimo en los pormenores y 
siluetas, consecuencia acaso de sus comienzos como orfebres. 

Federico Ludwig o Ludovici llegé a Portugal en 1701 para 
trabajar en el taberniculo de San Antén, en el Convento de la 
Poderosa Compaîia de Jesus. Desaparecida la iglesia queda la 
Sacristia, que se le atribuye. Empujado por los jesuitas, que go- 
zaban de toda suerte de influencias en Portugal, obtuvo pronto 
grandes encargos (el presbiterio de la Catedral de Evora) y pudo 
ser el maestro indiscutibile del gran monasterio de Mafra. la gi- 
gantesca creacion de Don Joào V, cuya primera piedra colocé 
en 1717 y que se consagré en 1730. Mafra juega en Portugal el 
mismo papel que en Madrid el Palacio Real. El convento se inicia 
en 1717, el palacio 1735, 28 aîios mas tarde. Antes de que estos 
gigantesco edificios empezaran a imponer su ejemplaridad, los 
italianismos, tanto en la arquitectura portuguesa como en la 
espafiola eran ya notorios. A partir de Mafra y del Palacio de 
Oriente se hicieron arrolladores. 
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Desgraciadamente, para las cuantiosas sumas empleadas y 
para las esperanzas puestas por Don Joào V, la obra de Ludovici 
no pasé, artisticamente, de ser una mediania. Parece que Ludo- 
vici, capaz de obras discretas de caracter menor, manejando el 
vocabulario propio de su escuela, no tenfa la talla para una obra 
de esta envergadura y aparece vacilante, timido, para la gran 
composiciòn. 

Sin embargo la escuela de Mafra es la que imprime caràeter 
a la arquitectura portuguesa del siglo XVIII que, en su conjunto, 
como ya hemos dicho, resulta falta de vigor y exética a las tra- 
diciones y sentimientos nacionales. 

Véamos ahora en que medida los italianismos penetran en 
Espana con leve retraso con relacién a Portugal, porque la dinastia 
reformista llega mas tarde y porque la plaza del barroco castizo 
era mas dificil de expugnar. 

Desde la llegada de la dinastfa borbénica aparecen en Espaîia 
artistas extrajeros, especialmente franceses e italianos. Estos 
se imponen en la corte y desde ella van a poco a poco irradiando a 
zonas mas extensas del pais. Con la creacién de la Academia de 
San Fernando en 1752, despues de unos aîios de la Ilamada Junta 
Preparatoria, el barroco académico italiano se entroniza defini- 
tivamente en la Espafia oficial y se convierte no solo en el arte 
de la corte sino en el del Estado. Queda sin embargo otra Espaîia 
no oficial, marginal, que seguirà demostrando hasta el final del 
siglo que la vitalidad del barroco hispAnico, espontàneo y antia- 
cadémico, no se ha debilitado. Acaso las mas briosas creaciones 
del barroco andaluz y gallego, por ejemplo, sean las de la se- 
gunda mitad del siglo XVIII. 

Veamos los brotes del italianismo en los medios cortesanos. 
El primer palacio donde se intenta injertar nueva savia europea 
es el de La Granja. Sobre una hospederfa del siglo XVI, Felipe V 
empieza a labrarse un palacio de descanso y retiro. Su primer ar- 
quitecto es Teodoro Ardemans, que no tiene de extranjero mas 
que el nombre. Pero pronto empiezan a figurar para los jardines 
artistas franceses, René Carlier (f 1722), Boutelou, Fremin, 
Thierry, Dumandré, Pitué, ete. que trazaron los jardines y escul- 
pieron las fuentes bajo el modelo de Versalles. 

Pero fallecida la primera y dulce mujer de Felipe V, Maria 
Luisa de Saboya, en 1714, la nueva reina Doîia Isabel Farnesio 
de Parma impone a los artistas italianos. Para ampliar la Granja 
acude a Procaccini en 1720 y Subisati en 1721, a los que se atri- 
buye el patio de la herradura, deliciosa composicién rococò. 
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Entre 1720 y 1730 trabajaron en el Real sitio de Aranjuez los 
ingenieros militares franceses, Etinne Marchand y Leandre Bra- 
chelieu. En 1731 se llam6 a Espania, desde Piazenza, a Santiago 
Bonavia. Construy6 el teatro del Buen Retiro y la interesante 
iglesia de San Justo y Pastor en Madrid (1739-1743) (figs. 2 y 3) 
y dié la solucién de la Plaza y Capilla de San Antonio en Aranjuez 
(1748-1768). Bonavia fué uno de los grandes arquitectos italianos 
que Ilegan a Espaîia antes que Juvarra y Sachetti. Ayundante de 
Bonavia fué Virgilio Ravaglio, cuyos talentos utilizò la Reina 
Isabel de Farnesio, ya viuda, para construir en 1752 el Palacio 
de Riofrio. Alli trabaj6 tambien otro arquitecto italiano llamado 
Carlos Fraschina. 

Pero entre tantos nombres menos conocidos, en 1735 Illega 
a Madrid un personaje de primera magnitud. Felipe Juvarra el 
gran arquitecto messinés, el maestro mas reputado y condecorado 
de la Italia de su tiempo. El viejo Alcazar Madrileîio de los Aus- 
trias fué presa de un pavoroso incendio en el afio 1734, que lo 
destruy6 por completo. Si no hubiera sido por esta catastrofe los 
Borbones no se hubieran atrevido a reformar sustancialmente el 
Alcazar venerable, lleno de sombras y fantasmas. Felipe V quiso 
resolver una situacién para él incémoda encargando un nuevo pa- 
lacio en el Buen Retiro a un arquitecto francés de la talla de Robert 
de Cotte. Se hicieron planos, todavia sin publicar, pero la cosa no 
pasé de ahî. Con el incendio del Alcazar toda la atenciòn y energia 
se puso en la construccién del nuevo palacio que habîa de sus- 
tituir al antiguo. 

Para eso fué llamado Juvarra, al que no gusté el sitio por pa- 
recerle eiguo. Preparé vastisimos planes para otro emplazamiento, 
lo que no gusté al rey que queria asegurar su soberania sobre el 
sitio consagrado por la historia. Juvarra murié el 31 de Enero de 
1736. Poco pudo hacer el messinés salvo trazar planos, preparar 
maquetas e iniciar en su arte a un discipulo excepcional: el joven 
espaîiol Ventura Rodriguez. En 1736 llegé a Espaîia Juan Bau- 
tista Sachetti, natural de Turin, por indicacién de Juvarra que le 
habia designando para sucederle. 

Fué Sachetti el que puso en obra la extraordinaria fachada 
que su maestro habfa disefiado para el Palacio de la Granja por el 
lado de los jardines. No llevé a cabo los ambiciosos planes del 
palacio de Madrid porque el Rey le hizo redactar otros nuevos 
que se adaptaran al viejo emplazamiento. El actual palacio ma- 
drileîìo es por lo tanto por entero obra de Sachetti, aunque en la 
ordenacién de la fachadas quede un eco del proyecto de Juvarra. 
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Juvarra y Sachetti formaron al més excelente de los maestros 
espafioles que empalman con el iiltimo barroco y dan paso, al 
fin de sus dias, al naciente neoclasicismo. 

Espaîia conté, cosa que no le sucedié a Portugal, con un 
gran maestro nacional — hijo del pais — que supo adaptarse 
a los nuevos gustos italianos e incorporarlos al arte patrio. Por 
eso resulta la escuela barroco-neoclisica espafiola màs auténtica 
y coherente que la portuguesa. 

Hace aîios demostramos o creimos demostrar que Ventura Ro- 
driguez en su formacién lo debié todo a sus maestros italianos y 
que fué tan fiel discipulo que muchas de sus obras, sobre todo las 
primeras, se confunden con la italianas del barroco tardio (1). 
Ahora reiteramos a la nueva luz de este trabajo algunas de 
aquellas observaciones. Una de las obras mas interesantes del 
joven maestro Rodriguez es la pequefia pero notabilisima iglesia 
de San Marcos de Madrid (1749-1753). Entonces demostré que 
Rodriguez habfa tomado su planta de una capilla lateral trazada 
por Juvarra para la iglesia de los P. P. del Oratorio, San Filippo 
de Turin. Este grandioso proyecto de Juvarra no se llevé a cabo 
y se sustituy6 per otro màs sencillo y clasicista del mismo arqui- 
tecto. Pero un discipulo suyo, Giamper Baroni di Tavigliano, lo 
public6 aîios después de su muerte en homenaje a su maestro (2) 
(figs. 4 y 5). 

Publicado el libro cuando la iglesia de San Marcos ya se habîa 
acabado no pudo venir la inspiracién de él. Pero Ventura Rodri- 
guez pudo conocer dibujos originales por el proprio Juvarra o 
Sachetti, o laminas ya grabadas del libro. Se advierte que estudié 
mucho éste proyecto pues en sus obras se ven diversos detalles 
tomados de aqui. Por ejemplo el orden gigante del templo juvar- 
riano y los pilastrones del templo del Pilar de Zaragoza presentan 
cercano parentesco (fig. 8). 

Claro que Ventura Rodriguez no era un mero copista sino 
un gran compositor. Los alzados de la capilla de Juvara eran 
pobres para la iglesia de San Marcos. Lo que hizo Rodriguez fué 


(1) Vease mi trabajo, Ventura Rodriguez y la Escuela Barroca Romana, 
Archivo Espanol de Arte, t. XV, 1942, pp. 185-210. 

(2) « Modello de la Chiesa di S. Filippo de li P. P. Dell’Oratori di Torino. 
Inventado y disegnato dall’ Abate e Cabalieri D. Filippo Iuvara, primo arg. di S.M. ». 

Dato in luce dal Conte Giampier Baroni di Tavigliano e dal medisimo con- 
sacrato a S. B. R. M. Carlo Emmanuele Re di Sardegna et. In Torino MDCCLVIII; 
nella Stamperia Reale, con licenza de’ Superiori. 
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elevar sobre la planta de Juvarra la montea de la iglesia de San Car- 
lino de Borromini en Roma. Rasgo notable de audacia y de fle- 
xibilidad en el manejo de los modelos italianos. 

Ahora en relacién con la capilla de Juvarra y con la iglesia 
de San Marcos vamos a traer y exponer ante Vds. otro proyecto 
no realizado y que es interesantisimo para compararlo con los 
primeros. Este proyecto es inédito y sus planos se encuentran 
en el Archivo Histérico Nacional de Madrid. Se trata de un pro- 
yecto de iglesia para la Congregacién de San Ignacio de naturales 
de las provincias vascongadas que se intentaba construir en 
Madrid en la esquina de las calles de Alcalà y Barquillo (figs. 9, 
10 y 11). El proyecto, he aqui lo importante, es de Sachetti y 
los planos son copia de los del maestro delineados por Andrés 
Fernandez. Se trata de una iglesia de una nave formada por una 
sucesiòn de elipses que se intersecan. El mismo tema de la capilla 
de Juvarra y de la iglesia de San Marcos de Ventura Rodriguez 
que arranca muy especialmente de las iglesias guarinianas de este 
tipo, como las de San Filippo Neri de Turin (Lam. 14), la de 
Lisboa, la de Praga, etc. Es decir la estructura guariniana pre- 
valece en Juvarra y llega por él a Sachetti y a Ventura Rodriguez. 
Tambien Santiago Bonavia, en su ya citada iglesia de Santos 
Justo y Pastor en Madrid, deja sentir la influencia del Guarini 
en sus arcos fajones sesgados que arrancan de pilastras colocadas 
diagonalmente (fig. 2), como venos v. g. en la iglesia de Santa 
Ana La Real de Paris y en tantas otras obras del maestro de 
Médena. 

Una de las realizaciones mis importantes que nos dejé Ven- 
tura Rodriguez es la Capilla-relicario de la Virgen del Pilar en la 
Basilica de Zaragoza (figs. 7 y 8). La capilla en su primer cuerpo 
tiene un aire muy a lo Carlo Fontana, con sus caracteristicas pe- 
quefias puertas remontadas por grandes medallones ovales ceîiidos 
de entrelazadas palmas. Recuerda en algunos detalles a la Capilla 
de la Asuncién del Colegio Clementino de Roma, obra de Fontana. 
Esta capilla publicada en la obra de Rossi (1) pudo estudiarla 
Ventura Rodriguez que debié siempre manejar los fondos biblio- 
gràficos de la Academia de San Fernando. Nuestra Academia era 
y todavia es, rica en obras italianas de arquitectura del siglo XVIII. 

« Cualquiera diria que la capilla de la Asuncién podria ser 
una obra de D. Ventura Rodriguez. En la manera de componer y 
vertebrar los muros, cuajindolos completamente y animandolos 


(1) Gracomo pe Rossi, Disegni di vari altari y Cappelle nelle Chiese di Roma. 
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de una cadencia suave; en la manera de buscar los contrastes de 
proporciones, enclavando pequefios elementos en grandes uni- 
dades de composicién; en la manera de tratar el ornato con gentil 
delicadeza y sin par gracia, que no le quitan precision y justeza: 
en el concierto en fin, de toda su arquitectura, se semejan extraor- 
dinariamente esta capilla de Fontana y las obras de la primera 
época de Ventura Rodriguez. 

Los cuerpos abovedados de la Capilla del Pilar y sobre todo 
el de la calada béveda central recuerdan algunas fantasias de 
Guarini; los grandes oculos que calan esta ctipula tienen una 
forma trilobulada completamente guariniana » (1). 

Precisamente cuando Ventura Rodriguez presenté los planos 
de esta capilla del Pilar algunos arquitectos de la Academia le 
pusieron ciertos reparos, que Ventura Rodriguez refuté6 en un 
interesantisimo informe que nos demuestra, a la par que su for- 
macién italiana, lo documentado que se hallaba en todo lo re- 
ferente a la arquitectura barroca del pais que le servia de gufîa 
y que nunca habia visitado. 

Este informe se conserva en el archivo de la Real Academia 
de San Fernando (armario 2. Leg. 33). Se trata de un borrador 
autografo que debié venir la Academia a la suerte del maestro 
o de su discipulo Silvestre Perez, con otros papeles. Està fechado 
en 24 de marzo de 1751 y dirigido a D. Jose Carvajal y Lancaster. 
Teodoro Rios, arquitecto, lo public6 fragmentariamente en su 
discurso de ingreso en la Academia de San Luis de Zaragoza (2). 

En este informe Ventura Rodriguez opina que dicha capilla 
por estar situada dentro del templo debe tratarse como un balda- 
quino. Cita el baldaquino de Bernini y los de Carlo Rainaldi en 
Santa Maria de la Escala y de Carlo Fontana en el de Santa Maria 
in Transpontina. 

Con relacién a otras objecciones alude a la iglesia del Novi- 
ciado de los P. P. de la Compafiia en Roma. (Sant'Andrea del 
Quirinale), Santa Maria de la Ariccia, tambien del Bernini y Santa 
Maria del Monte y Santa Maria de los Milagros. Los pérticos tetras- 
tilos de estas dés iiltimas iglesias, antepuestos a una planta cen- 
tralizada, seràn uno de los temas predilectos de Ventura Rodriguez. 
No en balde es el gran tema de la Superga. 


(1) F. Cnurca Gorria: Ventura Rodriguez y la Escuela Barroca Romana, 
A. E. A., t. XV, 1942, pp. 191-192. 

(2) « Boletin del Museo Provincial de Bellas Artes », Mum. 11, 1925, Zara- 
goza, 1925. 
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Se criticò tambien el excesivo tamafio de unas cabezas de 
querubines y se defendié diciendo que asî las habia dispuesto 
Borromini en San Juan de Letran, en San Carlino y en la Sa- 
pienza. El arquiteeto espafiol tenfa una informacién completi- 
sima y citaba autoridades que los criticos del neoclasicismo, mo- 
vimiento en el que se le habfa querido incluir, consideraron ne- 
fandas. Llevé a veces tan lejos su devocién por lo modelos ita- 
lianos que una de las tantas fachadas como proyectéò y no se 
hicieron para el templo del Pilar repite la de A. Galilei para San 
Juan de Letran (fig. 6). 

Lo paradégico es que a este arquitecto espaîiol no le valieron 
sus italianismos cuando fué desplazado de la corte por un verdadero 
italiano, Francisco Sabatini, protegido desde Napoles por Car- 
los III, que lo trajo a Madrid y lo hizo su maestro mayor. Despues 
de Sachetti es Sabatini, natural de Palermo, el arquitecto ita- 
liano mis importante que trabaja en Espafia el siglo XVIII. Ya 
nada tiene que ver con la escuela piamontesa de los Guarini, Ju- 
varra y Sachetti. Su linea desciende de Miguel Angel, por Bernini 
y Vanvitelli, su suegro. Fué un arquitecto de concepciones sé- 
lidas y grandiosas, de plastica enérgica y poderosa, que merece 
ocupar en la arquitectura de finales del barroco un puesto que 
todavia criticos e historiadores no le han otorgado. 

Para terminar vamos a referirnos a una obra menor pero 
que demuestra claramente el influjo del Palacio Real de Madrid 
y como a su través llegan las resonancias guarinianas, juvarrianas 
y sachettianas. Se trata de la Sacristia del templo madrilefio de 
las Comendadoras de Santiago, obra de Francisco Moradillo y 
construida entre 1746 y 1753. Moradillo era un maestro de obras 
madrileîo que habia trabajado a las ordenes de Pedro de Ribera 
en el Hospicio, en el Cuartel de Conde Duque y en la iglesia de 
San Cayetano. Pero tambien Moradillo tuvo que adaptarse a las 
nuevas corrientes y supo hacerlo con soltura y garbo. Trabajé 
como ayudante del francés Francisco Carlier, hijo de Renato, el 
jardinero de la Granja, en el suntuoso Convento de las Descalzas 
Reales (1750-1758) y allî debié cimentarse su aprendizaje aca- 
démico. 

En la Sacristia de las Comendadoras se le encuentra muy in- 
fluido por Juvara. Algunos éculos mitilineos con bustos colo- 
cados a contraluz estàn tomados de la escalera de Palacio que 
construy6 Sachetti y reformé Sabatini. El espacio central de 
esta estancia, cuadrado, està cubierto por una béveda rebajada 
donde timidamente se dibujan nervios cruzados levemente gua- 
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rinianos. Pero lo mas guariniano es la inclusion de una linter- 
nilla en el centro de la béveda rebajada. Es motivo que precisa- 
mente reitera Guarini en su proyecto para Lisboa (figs. 12, 13 y 14). 

El espacio general de la sacristia, pseudo-eliptico, con rom- 
pimientos escenograficos, demuestra hasta que punto Moradillo 
supo comprender el sentido espacial del estilo importado de 
Italia (1). 

Este modesto ejemplo es sobradamente elocuente para de- 
mostrar la arrolladora penetraciòn de las corrientes académicas, 
que llegaron incluso hasta aquellos maestros cuyos origenes fueron 
el oficio y la practica de la construccién, no solo a aquellos otros 
que surgian a la profesién con los flamantes titulos de las influ- 
yentes Academias, como hijos redivivos de Vitrubio. Bien puede 
decirse que tal mudanza no solo alter6 procesos estilisticos, sino 
que està en el comienzo de la gran transformacién social, pro- 
fesional y casi diriamos tecnolégica de la condicién del arqui- 
tecto. 


(1) F. IRicurz, La iglesia de las Comendadoras de Santiago en Madrid, A. E. A. 
y A., t. IX, 1933. 


— SI rr _- rtlk\1 — 
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© rupecto de estuuacion del canoro de ia Catedral Cara. 


Fig. 1. - Tarazona (Aragon). Corte o seccion del cimborrio (cripula) de la catedral. La 

relacion con las cipulas guarinianas es evidente, tanto per la organizacion interna del 

espacio como per el perfil de la silueta telescopica. De este tipo existen en Aragon otras 
dos cipulas: la de la Seo de Zaragoza y la de la catedral de Teruel. 
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Fig. 2. — Madrid. Iglesia de San Justo y Pastor otra de Bonavia. Boredas. 
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Fig. 3. — Madrid. Iglesia de San Justo y Pastor. Detalle del apilastrado. 
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Fig. 5. - Analisis 
comparativo entre la 
planta de San Marcos 
de Madrid y la de 
una capilla lateral en 
el proyecto de Juvar- 
ra, no realizado, para 
San Felipe Neri de 
Turin. 
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Fig. 6. — Proyecto de Ventura Rodriguez para el Templo del Pilar de Zaragoza, ispirado 
en la fachada de San Juan de Letran de Roma. (No ejecutado). 






Fig. 7. — Dibujo original de 

Ventura Rodriguez para la Ca- 

pilla del Pilar en Zaragoza. 
(Archivo del Templo). 


Fig. 8. — Capilla del 
Pilar. Alzado posterior. 
| (Archivo del Templo). 


| 
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Fig. 10. — Proyecto de Sachetti. Planta. 








547 


GUARINI Y EL INFLUJO DEL BARROCO ITALIANO EN ESPANA Y PORTUGAL 








Fig. 11. — Madrid. Iglesia © 
de San Ignacio. Cortes i iii ARESE sani 
transversal y longitudinal. en È 

Dai vivono n 





PLANTA DELAIGLESIA 


Fig. 12. — Madrid. Con- 
vento de las Comenda- 
doras de Santiago. Planta 
de la iglesia y sacristia. 
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Francesco Giacomo TRICOMI 


GUARINI MATEMATICO 


1. — Allorché l’illustre presidente di questa Accademia e 
mio caro amico Carlo Ferrari mi propose di riferire a questo 
Convegno su « Guarini matematico » io rimasi alquanto perplesso 
ed esitai prima di accettare. Invero, pur essendomi familiare il 
nome di Guarini come architetto (basti pensare al palazzo in cui 
ci troviamo!) confesso che prima di allora non avevo mai sentito 
parlare di lui quale matematico. Tuttavia è innegabile che 
— almeno dal punto di vista quantitativo — la parte che gioca 
la matematica nelle opere a stampa del Nostro è assai notevole, 
sicché la colpa dell’ignoranza era tutta mia. Ho perciò finito con 
l’accettare il compito benché — lo dico fin d’ora — sia tuttora 
dubbioso che possa parlarsi del Guarini come di un vero e pro- 
prio matematico, pur fatto il debito conto dello stato della nostra 
scienza all’epoca sua, che, del resto, pur senza uscire dall’Italia, 
vide fiorire un Bonaventura Cavalieri (1598?-1647) e un Evan- 
gelista Torricelli (1608-1647). 

A. parziale giustificazione della mia precedente ignoranza 
dell’opera matematica del Guarini posso addurre il fatto che il 
suo nome è ignorato da quasi tutti i più noti storici della mate- 
matica, ciò che fa stupire lo Chasles (1793-1880) che, nel suo 
Apercu historique sur l'origine et le développement des méthodes 
en géometrie (del 1837) è uno dei pochissimi che cita il Nostro, 
lodandolo per i suoi contributi alla teoria delle sezioni coniche e 
ai primordi della geometria descrittiva. Tale citazione è ripresa 
da Gino Loria (1862-1954) che, nella sua Storia della geometria 
descrittiva (Milano, 1921), osserva però che quanto può trovarsi 
in Guarini costituisce solo un avviamento assai remoto alla costi- 
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tuzione di quella scienza. Invero si può propriamente parlare di 
geometria descrittiva solo quando si è acquistata coscienza del 
fatto che tutte le proprietà di una figura tridimensionale possono 
dedursi da una sua acconcia rappresentazione sul piano (come è 
avvenuto dopo l’opera di Monge, 1746-1818), e non quando ci 
si serva occasionalmente di una pianta o di una prospettiva o 
simili della figura stessa. 

A parte questa ed altre sostanziali riserve, resta il fatto che 
la quasi totalità della produzione libraria di G. Guarini è d’argo- 
mento direttamente o indirettamente matematico, a cominciare 
dal suo monumentale Euclide accresciuto (« Euclides adauctus et 
methodicus matematicaque universalis ») pubblicato qui a Torino 
nel 1671, che è una specie di summa (di oltre 700 pagine in folio) 
di tutta la matematica del suo tempo. Esso fu preceduto dai 
Placita philosophica (ricordati dallo Chasles ma non dal classico 
Poggendorf) pubblicati a Parigi nel 1666 e seguito da: 


Compendio della sfera celeste, Torino, 1675; 
Trattato di fortificazione, id., 1676; 

Leges temporum et planetarum ete., id., 1678; 
Coelestis mathematicae I, II, Milano, 1683; 


nonché dall’importantissimo trattato di Architettura civile, pub- 
plicato postumo (a Torino, 1737) a cura dei suoi confratelli teatini 
(e particolarmente di B. A. Vittone) e recentemente ristampato 


a Londra, nel 1964 (1). 


2.- Dovendo qui discorrersi del Guarini quale mate- 
matico, non corre dubbio che l’opera del Nostro da prendersi più 
propriamente in considerazione è il suo Euclides adauctus, di cui 
esiste fortunatamente una copia nella nostra Biblioteca mate- 
matica universitaria, su cui ho molto penato nei mesi scorsi, a 
causa dell’aulico latino in cui è scritto, di cui ben poco avrei capito 
senza il valido aiuto di due mie Assistenti e, in particolare, della 
D.ssa Maria Luisa Mathis. 

Detta opera è, come ho già accennato, una specie di summa 
della matematica del suo tempo, compilata con finalità preva- 
lentemente didattiche. Ciò appare specialmente dal fatto che il G. 
— che ha il merito di citare sempre le fonti di cui si avvale — 





(1) In occasione del presente Convegno ne è uscita (nel 1968) un’edizione 
critica a cura del Prof. A. Carboneri (a Milano, presso il « Polifilo »). 
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insiste spesso sul fatto che ha cercato di semplificare e di rendere 
più facili le dimostrazioni e altri ragionamenti dei suoi prede- 
cessori. Però, nonostante queste lodevoli intenzioni, quale stile 
pesante ed involuto! Vedasi, ad esempio, il cap. XXI (veramente 
il Guarini non parla di capitoli, bensì di « trattati ») dedicato ai 
logaritmi, in cui ha bisogno di intere pagine per esporre (e piut- 
tosto confusamente) cose semplicissime, per esempio quella che 
il logaritmo di un quadrato è il doppio del logaritmo della base! 
Naturalmente ciò dipende essenzialmente dalla totale mancanza 
del calcolo letterale e del linguaggio algebrico, tuttavia si riceve 
l’impressione che, pur con i mezzi dell’epoca, un trattatista più 
abile avrebbe potuto far meglio. Basti pensare alla quasi contem- 
poranea, ammirevole prosa di Galileo, che pur mancava anch'egli 
(e si sente) del linguaggio algebrico! 

L’accenno ai logaritmi fa già capire come questo Euclide 
accresciuto del Guarini, sia veramente molto accresciuto rispetto 
al classico Euclide. Si constata in effetti che solo una metà circa 
dell’opera è dedicata ad argomenti geometrici, più o meno euclidei, 
mentre la rimanente parte tratta diffusamente dei già ricordati 
logaritmi, di trigonometria piana e sferica, di astronomia, ecc. 
e vi si trovano anche delle estese tavole numeriche logaritmo- 
trigonometriche. 


3. — Le tavole numeriche formano, come è ovvio, parte 
ancor più considerevole nelle opere astronomiche del Guarini, e 
cioè principalmente la Leges temporum et planetarum del 1678 e 
la Coelestis mathematicae del 1683, su cui però sorvolerò perché 
rientrano piuttosto nell’ambito della relazione del Dr. Nasti: 
Il sistema del mondo di Guarino Guarini che farà seguito alla 
presente. Non posso però tacere che, avendo vista nella prima 
di tali opere una tabella di posizioni geografiche di numerosi 
luoghi della terra, mi è venuta la curiosità di controllarne alcune, 
ma con risultati ben poco soddisfacenti. Ad esempio, mentre le 
latitudini di Parigi e Roma sono corrette, quella di Torino 
è indicata in 44949’ invece dei giusti 45904’, il che equivale a 
spostare la nostra città più a sud di Carmagnola. Peggio ancora, 
come era da aspettarsi, per le longitudini, per cui Torino viene 
spostata su per giù sul meridiano di Alessandria! 

Rimanendo ancora un momento nella zona di confine fra ma- 
tematica e astronomia, mi sembra interessante notare il fatto 
che il Guarini a p. 422 del suo Euclides, parlando delle sezioni 
coniche, dice che esse sono utili per spiegare i moti dei pianeti 
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per mezzo di ellissi. Ahinoi! Che qui il nostro Teatino rasenti 
l’eresia? Questa frase non richiama invero troppo da vicino la 
prima legge di Keplero secondo cui i pianeti si muovono intorno 
al sole descrivendo delle ellissi di cui quello occupa uno dei fuochi? 
E vero che le prime due leggi di Keplero furono pubblicate fin 
dal 1609 e non potevano essere ignote al Nostro, ma per un cat- 
tolico del suo tempo e soprattutto per un religioso come il Gua- 
rini, esse erano strettissimi tabù! 

Ad ogni modo, se anche il Guarini nel suo intimo si fosse 
persuaso della insostenibilità del sistema geocentrico tolemaico, 
quando ha trattato di proposito questioni cosmologiche, si è 
guardato bene di uscire dalla ortodossia. Però il suo tentativo di 
migliorare il sistema tolemaico sostituendo ai suoi complicati 
cicli ed epicicli delle curve spiraliformi, fu tutt’altro che felice 
e, per quanto ne so, restò lettera morta. E lo stesso si dica di una 
sua bizzarra (per non dir peggio) teoria delle maree e di altri 
fenomeni fisici. Tuttavia la sua Coelestis mathematicae fu citata 
dal Weidler e dal Lalande, e dal primo con parole di elogio. 


4. — Come ho già avuto occasione di accennare, il Guarini 
ha il merito non molto comune di indicare sempre le fonti di cui 
si avvale, sicché quando, all’inizio del Cap. XVI del suo Euclides, 
scrive: « questo è tutto mio » gli si può credere. Il guaio però è 
che si tratta di contributi di modesta portata e non sempre inec- 
cepibili. Per esempio, uno dei principali problemi risolti in questo 
Cap. XVI, è quello — facilissimo — di dividere un dato segmento 
in parti in progressione armonica, cioè tali che le inverse delle 
loro lunghezze formino una progressione aritmetica; ciò che si 
ottiene con una semplicissima costruzione di certi triangoli simili. 
Peggio ancora, in altra occasione (richiamata in Architettura ci- 
vile, Tratt. INI, Cap. II, Oss. XI) si serve di una costruzione ana- 
loga per generare una certa « curva optica » che, visto che le dà 
uno speciale nome, mostra ritenere essere qualcosa di nuovo. 
Invece non si tratta altro che di un ramo d’iperbole, cioè di una 
curva da lui stesso precedentemente più volte studiata! 

Non vorrei che si creda che io sia, per partito preso, un giu- 
dice troppo severo del Guarini matematico senza tener sufficiente- 
mente conto dello stato della matematica ai suoi tempi. Dirò 
anzi che ho insistentemente cercato nei suoi scritti qualcosa per 
cui poterlo lodare, ma non è stata un’impresa facile. Si può, per 
esempio, lodarlo di non essersi illuso di poter risolvere alcuni 
celebri problemi quali la quadratura del circolo e la trisezione 
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dell'angolo, che allora non erano stati ancora dimostrati irreso- 
lubili con la riga e col compasso. E questa prudenza del Guarini 
è tanto più meritoria in quanto uno degli autori che si erano illusi 
di poter realizzare la quadratura del circolo, era un matematico 
dell’epoca che il Nostro cita spesso con molte lodi e ammirazione, 
sotto il nome di Ambrogio di S. Vincenzo. Però in altre fonti non 
si trova traccia di un matematico di tal nome. Quasi certamente 
si tratta di un Gregorio di S. Vincenzo (1584-1667) autore di una 
Opus geometricum (del 1647) che è citato in varie storie della 
matematica, ma non ha troppo buona fama, appunto per essersi 
illuso di aver fatta la quadratura del circolo. 

Tutto considerato, la cosa che più impressiona un lettore 
moderno esaminando un’opera come l’Euclides adauctus del Gua- 
rini, è il constatare quale terribile handicap sia la mancanza del 
linguaggio algebrico, che cominciava faticosamente a costituirsi 
giusto in quell’epoca. Anche le più semplici relazioni fra gran- 
dezze geometriche elementari, per tacere di quello in cui inter- 
vengono funzioni trigonometriche, logaritmi, ecc., assumono un 
aspetto difficile e talvolta addirittura repellente quando, non 
potendo far uso di alcuna formula, si devono cercare indirette 
e spesso artificiose vie geometriche per esprimerle! 


5. Nel complesso ho l’impressione che la più notevole 
fra le opere a stampa del Guarini, sia l’ Architettura civile, pubblicata 
postuma nel 1737, ciò che non è per nulla sorprendente conside- 
rata la figura dell’autore. L'esame dettagliato di tale opera fuoriesce 
però dal quadro della presente relazione ed ha, del resto, formato 
oggetto di alcune delle precedenti altre. Tuttavia voglio osservare 
che anche dalla sua Architettura traspare la predilezione del Nostro 
pei soggetti matematici, sì che più volte si sofferma su questi 
molto più di quello che sarebbe necessario ai fini architettonici, e 
talvolta quasi se ne scusa col lettore. Del resto il titolo di Archi- 
tettura civile dato all'opera va inteso cum grano salis, in quanto 
essa contiene anche molte altre cose. Per esempio il capitolo (o 
« trattato ») II contiene cose più pertinenti all’agrimensura anziché 
all’architettura quale oggi è intesa. In compenso il Cap. V inti- 
tolato: Della geodesia non ha niente a che vedere con questa 
scienza nel suo odierno significato, essendo solo una raccolta di 
regole di disegno geometrico per risolvere alcuni problemi sulle 
aree piane, p. es. la loro divisione in parti stanti fra loro in dati 
rapporti. Osservo inoltre che nel Cap. IV: Dell’ortografia gettata, 
il Guarini, oltre che sulle piante degli edifizi, si trattiene a lungo 
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ma in modo assai poco soddisfacente sullo sviluppo di superfici 
curve su di un piano. Invero egli tratta promiscuamente, senza 
speciali avvertenze, sia casi in cui tale sviluppo è possibile in 
modo rigoroso (come nel caso di coni e cilindri, che sono appli- 
cabili su di un piano senza forzamenti) sia di casi in cui la cosa 
è fattibile solo approssimativamente (caso della sfera o del toro). 
In altre parole, il Guarini sembra non avere conoscenza nemmeno 
intuitiva del fatto che le superfici curve si dividono in due grandi 
classi: quelle che sono rigorosamente applicabili su di un piano 
(superfici sviluppabili) e quelle che non lo sono. 


6. — Dopo questo rapido esame delle opere matematiche 
di G. Guarini chi mi ha gentilmente prestata un po’ d’attenzione 
non si stupirà di sentire che io non posso assolutamente condivi- 
dere il giudizio che è stato spesso espresso, secondo cui certe 
ardite opere architettoniche del Nostro (per esempio, la Cupola 
di S. Lorenzo a Torino) sono state possibili solo grazie alle cono- 
scenze matematiche del loro autore. Ad esempio nella relativa 
«voce» (attribuita a R. Gabetti) del Dizionario enciclopedico 
italiano si legge: « Studioso di geometria e teorico della prospet- 
tiva, il G. mira a realizzare nella sua architettura una perfetta 
fusione di immaginazione e raziocinio, dove il calcolo geometrico 
è un mezzo per raggiungere un altissimo virtuosismo costruttivo 
e stilistico, e i più sorprendenti effetti decorativi e prospettici. 
(Cupola si S. Lorenzo e della cappella della S. Sindone) ». 

A parte il fatto che non capisco bene cosa debba precisa- 
mente intendersi per « calcolo geometrico », né nell’ Architettura 
civile né in altre opere del Guarini ho trovato traccia alcuna di 
calcoli statici o di qualsivoglia considerazione razionale sugli 
sforzi e la resistenza dei materiali. Tutta la « geometria » del 
Guarini si riduce all’utilizzazione di semplici regole di disegno 
geometrico pel tracciamento delle piante e altre rappresentazioni 
degli edifici. Nessuna traccia, quindi, di cose attinenti alla moderna 
statica grafica, bensì semplice tracciamento, per esempio, di certe 
poligonali iscritte o circoscritte a certi archi di cerchio e di linee 
di piacevole effetto estetico, non escluse le cosiddette policentriche, 
notoriamente prive di ogni significato scientifico. 

Del resto l’intera Scienza delle costruzioni (o della resistenza 
dei materiali) è disciplina relativamente assai recente, nonostante 
la si soglia far risalire a Galileo che nei suoi Dialoghi su due nuove 
scienze (del 1638) considerò alcuni problemi sulla flessione delle 
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travi, che stanno alla base di tale disciplina. Ma Galileo, già ultra 
settantenne, in tale campo non ebbe la mano felice e ignorò il 
fatto fondamentale che in una trave flessa ci sono tanto fibre tese 
quanto fibre compresse, con un interposto strato neutro: ciò che 
è basilare per intendere correttamente il fenomeno in esame. 
E poiché gli errori dei grandi sono particolarmente pericolosi, 
l'equivoco si prolungò per quasi due secoli, in quanto dobbiamo 
giungere al 1824, alle lezioni di L. Navier (1785-1836) all’Ecole 
des ponts et Chaussées di Parigi, per vederlo finalmente corretto. 

Per queste ragioni non mi pare dubbio che l’opinione che il 
Guarini si sia potuto permettere gli arditismi di alcune sue costru- 
zioni (di cui però una — di cui non pare spetti a lui la respon- 
sabilità — crollò) grazie alle sue conoscenze matematiche, sia 
uno dei tanti miti destituiti di serio fondamento. Egli si basò 
invece solo sulla sua intuizione ed esperienza come, del resto, 
hanno fatto tutti gli architetti fin quasi ai giorni nostri; ché solo 
col generalizzarsi delle costruzioni metalliche e in cemento armato 
si sono resi abituali, perché indispensabili, veri e propri calcoli 
statici preventivi, pel giusto dimensionamento dei vari manufatti. 

Il Guarini fu indubbiamente, oltre che un grande architetto, 
un uomo di alta cultura che ebbe particolare interesse ed amore 
per la matematica, ma l’utile che egli poté trarne quale architetto 
fu certo solo indiretto, e cioè quello derivante dalla particolare 
forma mentis che essa conferisce ai suoi cultori. 











Mauro 


IL SISTEMA DEL MONDO DI GUARINO GUARINI 


Guarino Guarini fu anche astronomo: non astronomo osser- 
vatore, bensì astronomo matematico, cultore di gnomonica, astro- 
nomo teorico; si potrebbe dire, con uso parzialmente indebito di un 
termine nel suo significato moderno, che egli fu anche cosmologo. 
Difatti a lui si deve un vero e proprio sistema del mondo, diverso 
tanto dal sistema copernicano quanto da quello tolemaico. 

Il sistema guariniano, come si vedrà, può apparire oggi come 
una ingegnosa (e — se si vuole — artificiosa) variante del sistema 
di Tolomeo. Ma l’interesse che anche oggi esso presenta per lo 
studioso è dovuto non tanto a ragioni intrinsecamente astrono- 
miche, quanto a più generali ragioni metodologiche e culturali. La 
discussione sulla validità dei vari possibili sistemi del mondo (tanto 
i « massimi » quanto le minori varianti, come il sistema ticonico) 
era, ai tempi del Guarini, di natura logica e metodologica prima 
ancora che sperimentale. Non a caso, infatti, l’esposizione più 
compiuta del sistema del mondo guariniano si trova nei Placita 
Philosophica. 

Per porre in una giusta prospettiva questa cosmologia guari- 
niana, e per comprenderne l’esatta portata, è necessaria, quindi, 
prima dell’esame diretto del testo dei Placita, una premessa ab- 
bastanza larga di carattere, appunto, logico e metodologico (1). 


(1) Da questo punto di vista appaiono di notevole interesse le ricerche, del 
resto ben note, di G. Morpurgo-Tagliabue, sugli « Equivoci della questione gali- 
leiana » (in « Rivista di storia della filosofia », 1947, n. 2. Qui faremo nostra 
soprattutto la storia della distinzione fra realiter e hypothetice, così come è vista 
dal Morpurgo-Tagliabue, però non senza un’opportuna integrazione relativa al 
«realiter ontologico », per la quale vedi più oltre) soprattutto perché con esse 
sì giunge, attraverso un approccio epistemologico, alla precisa caratterizzazione 
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Va ricordato innanzitutto che i fondamenti delle discussioni che 
allora impegnavano astronomi e filosofi naturali circa i sistemi del 
mondo, hanno la loro origine lontana nella filosofia e nell’astro- 
nomia greca. Le strutture e i contenuti argomentativi che saranno 
di Copernico, Keplero, Galileo, Bellarmino, Clavio, e più tardi 
anche del Guarini, nascono in realtà con gli astronomi e i filosofi 
greci. Si tratta di problemi che risalgono perlomeno ad Aristotele 
e Tolomeo, e nella cui storia intervengono alcuni punti nodali 
della filosofia classica e medievale. Tardi commentatori neopla- 
tonici di Aristotele, come Giovanni Filopono, gli aristotelici arabi, 
Proclo, Tommaso d’Aquino, sono i principali interlocutori di una 
ideale discussione più che millenaria la quale, soprattutto da 
Copernico in poi, sarà spesso, oltre e più che di cultura, di politica 
culturale. Discussione, ad ogni modo, sorta da un problema meto- 
dologico estremamente generale: quello del modo e della possi- 
bilità stessa di una spiegazione scientifica dei fenomeni naturali 
e, in particolare, di una spiegazione scientifica dei fenomeni 
celesti. 

L’interesse, in ambito ellenico, per uno studio scientifico di 
tali fenomeni è strettamente legato al loro carattere di periodica 
regolarità. Come ha osservato un acuto studioso di storia della 
scienza, il Sambursky, gli antichi greci erano naturalmente volti 
verso tutto quanto si presentasse come determinato, regolare e 
periodico: non a caso il calcolo delle probabilità rappresenta, in 
certo senso, un modo di « vedere il mondo » che è estraneo allo 
spirito greco. Ma, per i fenomeni celesti, la regolarità e la perio- 
dicità « di massima » 0, per così dire, «in grande », si accom- 
pagnano ad una notevole «irregolarità di dettaglio », che l’os- 
servazione attenta degli antichi astronomi aveva già messo chia- 
ramente in evidenza. Ricondurre tali « piccole » irregolarità dei 
moti planetari (le stazioni e le retrogradazioni dei pianeti) ad un 
paradigma generale di regolarità era il problema che s’imponeva 
fin dagli inizi dell’astronomia greca. 

I metodi a disposizione per risolverlo erano, allora e fino a 
Galileo, sostanzialmente, due. Due modi radicalmente diversi di 
spiegazione, di dimostrazione, in definitiva di conoscenza scientifica. 


di quel « disporsi all’equivocità » nel secolo XVII, che bene si applica, specie a 
certi aspetti, se così può dirsi, controriformistici della cultura guariniana. 

D'ora in avanti, l’abbreviazione P. P. sta ad indicare: G. GuarINI, Placita 
philosophica, Parigi, 1665. 
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Da un lato la conoscenza deduttiva, quella che veniva chia- 
mata del 7ò Si671, del propter quid, del perché delle cose, la cosid- 
detta dimostrazione apodittica. Dall’altro la conoscenza indut- 
tiva, la conoscenza del 7ò é71, del quia, del « che », la cosiddetta 
dimostrazione per accidens. 

Nel primo caso si parte da assunzioni o principi dati a priori 
per certi e, utilizzando le regole della logica, si deduce quel che 
si vuole dimostrare. E il procedimento caratteristico della geometria 
euclidea: ad es., se esiste l’ente « triangolo isoscele » (1) allora 
esso avrà anche i due angoli alla base uguali. 

Nel secondo caso si parte invece da quel che si vuole spiegare 
o dimostrare, e si induce l’explanans. Nel caso di un fenomeno, 
o di un insieme di dati sperimentali, si parte cioè da quel fenomeno 
o da quell’insieme e, per via d’induzione, si risale alla teoria, al 
principio, al modello esplicativo che dir si voglia: dall’explanandum 
all’explanans. 

A questo secondo metodo (in tutta la tradizione filosofica 
classica, aristotelica e post-aristotelica) viene dato un valore cono- 
scitivo inferiore, proprio perché esso consiste nel risalire dagli 
effetti alla causa, dai particolari all’universale, dall’accidente 
alla sostanza. Con il primo metodo, con la deduzione, con lo scire 
per causas, attraverso il sillogismo, si ha un procedimento infal- 
libilmente dimostrativo, e necessariamente vero, se le premesse 
sono vere, mentre questo non vale più per il secondo metodo: 
già per Aristotele risalire dagli effetti alla causa significa, infatti, 
partire da fenomeni, da apparenze, prive come tali di necessità, 
di universalità e quindi di qualsiasi garanzia di verità, per costruire 
in qualche modo un’ipotesi esplicativa: quest’ultima, priva anche 
essa di qualsiasi carattere di necessità, potrebbe benissimo 
essere falsa pur « salvando le apparenze », rendendo cioè conto 
dei fenomeni osservati, dato che da premesse false è possibile 
dedurre qualsiasi cosa, e in particolare delle conclusioni vere. 

Se, per spiegare alcunché, si fa uso del primo metodo, cioè 
si parte da principi assunti come veri per costruire l’explanans, 
si potrà parlare dell’explanans stesso realiter, cioè come qualcosa 
di reale, di effettivamente esistente. Se, invece, l’explanans è 
costruito induttivamente a partire dall’explanandum, dai feno- 
meni, allora se ne potrà parlare soltanto hypothetice, in via d’ipotesi. 


(1) Assunzione di esistenza che in realtà è irta di difficoltà ontologiche, se 
si pensa che il problema dell’esistenza degli oggetti di cui si occupa la matematica 
è ancora oggi il problema chiave di tutta la filosofia della matematica. 
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Anche nel caso dell’astronomia, si impose la grande opzione 
metodologica, la scelta tra 7ò diérr e 7ò 87, tra deduzione e 
induzione, tra propter quid e quia, tra realiter e hypothetice. O par- 
tire da certi principi, assunti come veri e dedurre, come conse- 
guenze vere realiter, i fenomeni celesti osservati (in particolare le 
stazioni e retrogradazioni dei pianeti), oppure partendo dalle 
« apparenze celesti », dai moti apparenti dei pianeti e del sole, 
indurre, hypothetice, un modello esplicativo che « salvasse le appa- 
renze ». 

L'esempio forse più celebre di sistema del mondo costruito in 
vista della sua validità realiter risale ad Aristotele stesso, ed è 
il sistema omocentrico del De Coelo. I principi o postulati a priori 
da cui si parte sono quelli della fisica o filosofia naturale aristo- 
telica, dedotti dalla Metafisica: la perfezione non è tale rispetto 
a un dato fine, bensì è qualità assoluta degli enti. I corpi celesti 
sono in sé perfetti, e le loro orbite sono in sé perfette, quindi 
queste sono circolari e quelli sono sferici (forme in sé perfette). 
La terra è intrinsecamente pesante, quindi immobile nell’unico 
centro dell’universo e di tutte le orbite percorse dai pianeti con 
moto uniforme, ogni moto tende al suo luogo, i moti sono solo na- 
turali o violenti, e così via. 

A questi e ad altri postulati, assunti come veri, dalla Metafisica 
o dalla Fisica (fisica in senso aristotelico, cioè scienza dell’essere 
in movimento), si aggiunge quello che si potrebbe riassumere con 
la formula: Natura simplicitatem amat e che è forse l’unico di cui 
ancora oggi si tenga conto in qualche modo come direttiva meto- 
dologica nell’edificazione di teorie scientifiche. 

Da un insieme così ricco e così restrittivo di postulati di na- 
tura extrasperimentale non era evidentemente possibile dedurre 
un sistema planetario che rendesse conto degli effettivi risultati 
delle osservazioni astronomiche. E, in effetti, il sistema di Ari- 
stotele. fondato su sfere omocentriche, non si accorda con i dati 
dell’esperienza. 

Il sistema eccentrico di Tolomeo rappresenta, al contrario, 
il risultato dell’adattamento quasi virtuosistico di una congerie 
di ipotesi esplicative costituite ad hoc per render conto di tutti 
i dati sperimentali allora disponibili, componendo variamente fra 
loro più moti circolari. La maggiore libertà nei confronti di postu- 
lati extrasperimentali fisici o metafisici (cade fra l’altro quello 
aristotelico dell’unico centro di tutte le orbite), permetteva una 
maggiore aderenza ai fatti, e un maggior numero di combinazioni 
matematiche atte a « salvare le apparenze », cioè a rendere minu- 
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tamente conto dei fenomeni celesti. Oggi diremmo che il difetto 
del sistema sta nella eccessiva libertà di costruire ipotesi arti- 
ficiose che caratterizza le compositiones tolemaiche, ma ciò che 
agli occhi dei filosofi costituiva il fondamentale motivo di sfiducia 
nei confronti delle complicate teorie a base di eccentrici, defe- 
renti, epicicli, equanti era l’impossibilità di dimostrarle dedut- 
tivamente partendo dai principi della filosofia naturale di Ari- 
stotele. Il sistema eccentrico di Tolomeo venne così progressiva- 
mente, agli occhi dei filosofi, ad assumere sempre più il carattere 
di sistema valido hypothetice, di una suppositio, e non di una ratio. 
Lo stesso Copernico sosterrà il proprio sistema eliocentrico come 
valido realiter, a differenza del sistema tolemaico, proprio perché più 
aderente ad alcuni postulati a priori aristotelici (in quanto comples- 
sivamente più semplice e di tipo omocentrico, anziché eccentrico). 

La storia del confronto fra i due grandi sistemi, aristotelico 
e tolemaico, entro la tradizione culturale dell’occidente, è lunga 
e varia, ed è stata ripercorsa magistralmente dal Morpurgo- 
Tagliabue. Essa è anche legata alle diverse accezioni che il ter- 
mine stesso hypothesis e il criterio dell’ipotetico hanno avuto 
nella filosofia occidentale da Aristotele alla Controriforma. Guarini 
è anch'egli un erede di questa complessa tradizione. Qui basterà 
ancora dire che asserire la validità hypothetice di un sistema pla- 
netario poteva significare tanto considerarlo come possibile, even- 
tualmente vero (hypothesis come dimostrazione per accidens: è 
la posizione fra gli altri di Tommaso d’Aquino nel De Coelo) 
anche se non provato deduttivamente, quanto considerarlo 
quale mera convenzione di carattere pragmatico, costruita arti- 
ficialmente a posteriori, inverosimile, anzi indimostrabile. Ciò 
corrisponde al concepire le hypotheses come meri artifici conven- 
zionali, coincidenti « per costruzione » con i « fenomeni ». È una 
concezione che risale ai tardi neoplatonici alessandrini, all’Hypo- 
typosis di Proclo e al De Opificio di Giovanni Filopono, e ai peri- 
patetici arabi come Averroè. Per l’irrazionalismo e la sfiducia nella 
ragione umana che la caratterizzano, essa diverrà propria della 
Riforma protestante, che fu violentemente anticopernicana con 
il Lutero dei Tischreden e il Melantone degli Initia docirinae phi- 
sicae: e non a caso sarà proprio l’Osiander, un teologo luterano, il 
primo più o meno larvato negatore della validità realiter del sistema 
copernicano. 

La Controriforma cattolica erediterà dalla Riforma (oltre al 
criterio del confronto con le Sacre Scritture) anche questi generali 
motivi irrazionalistici. Ragioni di logica, di tradizione, di cultura, 
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avrebbero portato i teologi cattolici (e li portarono talvolta di 
fatto, come nel caso del Bellarmino) a concepire i sistemi plane- 
tari, soprattutto il nuovo sistema copernicano, come hypotheses 
in senso tomistico, non provate cioè ma possibili, insomma come 
verità eventuali. Motivi di politica e di politica culturale portarono 
però in molti casi (e notoriamente nel corso del processo a Galileo) 
i teologi della Controriforma a considerare le hypotheses degli 
astronomi in senso più neoplatonico, come astrazioni cioè conven- 
zionali, impossibili ma atte a «salvare le apparenze ». Donde 
— come nota ancora il Morpurgo-Tagliabue — il carattere sostan- 
zialmente equivoco, oscillante fra il probabile e il convenzionale, 
dell’hypothetice controriformistico, equivoco del resto come gli 
esiti, se non di tutti, di molti incontri fra politica e cultura. 

Questa non breve premessa storico-metodologica è — pen- 
siamo — indispensabile per determinare, almeno in parte, il com- 
plesso ambito culturale donde muovono le speculazioni astrono- 
miche e cosmologiche guariniane. Ma, per chiarire di queste 
ultime il preciso significato e l’esatta portata, occorre dire ancora 
qualcosa dell’astronomia copernicana e immediatamente post- 
copernicana, con particolare riguardo ad alcuni contributi fonda- 
mentali dovuti a Giovanni Keplero. Considerare il sistema coper- 
nicano come valido realiter, significava, si è visto, dedurlo da un 
insieme di postulati a priori. E quel che fecero Copernico e i primi 
copernicani, partendo da una fisica aristotelica convenientemente 
modificata. Per far cadere il postulato aristotelico della immo- 
bilità e centralità della terra si fondarono su una concezione del 
movimento diversa da quella di Aristotele: per questo era già 
disponibile, entro la tradizione speculativa dell’occidente, la teoria 
dell’impetus e tutta la cosiddetta « fisica parigina ». 

Rispetto al sistema eccentrico di Tolomeo, il modello coper- 
nicano aveva il vantaggio di una maggiore semplicità comples- 
siva e, al tempo stesso, di una maggiore, anche se non completa, 
aderenza dell'ideale aristotelico delle orbite circolari omocentriche. 
Rispetto al sistema di Aristotele, quello copernicano rendeva, 
d’altra parte, molto miglior conto delle apparenze celesti. Resta- 
vano però pur sempre, anche nel sistema di Copernico, soprattutto 
per i pianeti interni, Venere e Mercurio, un certo numero di epi- 
cicli e di deferenti, cioè di cerchi ideali, di carattere puramente 
matematico, e non fisico. 

La differenza tra orbite matematiche e orbite fisiche è oggi 
difficilmente apprezzabile, ma aveva allora gran peso dal punto 
di vista ontologico e metodologico. 
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Un’orbita è puramente matematica se percorsa da un punto 
ideale (è il caso del deferente tolemaico) o se il suo centro è un 
punto ideale e non un corpo fisico (è il caso degli epicicli). La rilut- 
tanza a introdurre orbite di questo tipo (soprattutto del secondo 
tipo) e se così si può dire — la prevenzione fisico-ontologica 
verso di esse risale almeno alla scuola pitagorica, e fu superata 
soltanto in parte, prima ancora che da Tolomeo, da Apollonio 
di Perge. D'altronde, per la mancanza di una consapevolezza del 
carattere, relativo al sistema di riferimento, dei moti e quindi 
anche delle traiettorie di un punto mobile, non venne mai meno 
l’idea di una superiorità ontologica dell’orbita assoluta, intesa 
come traiettoria effettivamente, fisicamente, percorsa da un pia- 
neta in movimento. Superiorità ontologica nel senso che l’orbita 
fisica è la sola veramente percorsa realiter, è la sola traiettoria 
veramente reale dei corpi celesti. Il metodo matematico seguito 
dagli astronomi tolemaici costruisce orbite matematiche, ma con 
ciò, al solito, costruisce dimostrazioni che spiegano la causa con 
gli effetti, cioè dimostrazioni al più ipotetiche e non certe, ragio- 
namenti xatà ovufePynxbc. per accidens e non vertenti sulla reale 
natura delle cose (xxtà @0owv, secondo natura, nella terminologia 
aristotelica). D'altronde, tutta l'astronomia tolemaica prescinde 
dalle traiettorie reali dei pianeti. Come ha notato giustamente il 
Koyré, si può anzi dire che, per l’astronomia precopernicana, la 
traiettoria di un pianeta è priva di esistenza reale. Tutta la tecnica 
astronomica tolemaica è fondata difatti sul calcolo degli angoli 
e non delle distanze fra i « fenomeni » celesti. Questo è il punto 
essenziale, perché solo conoscendo le distanze lineari dei pianeti 
dal Sole, ignote all’astronomia precopernicana, è possibile il cal- 
colo effettivo delle traiettorie dei pianeti. Già fin dal 1616, fra 
l’altro nel Mysterium Cosmograficum, Giovanni Keplero affer- 
mava contro Pietro Ramo che il sistema copernicano è valido 
realiter perché è possibile dargli un assetto assiomatico deducendolo 
da postulati geometrici posti a priori. Ma a questo realiter gnoseo- 
logico Keplero avrà il merito di aggiungere, se così può dirsi, un 
realiter ontologico: con il suo lavoro di tutta una vita dedicato 
alla determinazione effettiva delle orbite planetarie, egli darà 
per la prima volta la possibilità agli astronomi che verranno dopo 
di lui di parlare concretamente, operativamente, delle traiettorie 
fisiche, realmente percorse dai pianeti. 

Guarino Guarini farà sua questa grande conquista dell’astro- 
nomia postcopernicana. Il sistema del mondo guariniano viene 
tutto pensato come valido realiter, come realmente vero, e non 
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come ipotesi matematica, anche se, con equivoco sottile e tutto 
controriformistico, solo la dottrina ufficiale dell’Aypothetice come 
convenzione, permetteva al Guarini di presentare il proprio sistema 
senza rischi di censure da parte dei teologi. E, in particolare, le 
orbite dei pianeti sono sempre viste come orbite fisiche, come 
traiettorie effettive, ed è sempre chiara la distinzione tra esse 
e quelli che egli chiama circuli imaginati, pure costruzioni mate- 
matiche come i circoli azimutali. Ciò che interessa il Guarini è 
la realtà fisica, non l’ipotesi matematica: « sermonem eo diri- 
gemus ut... physicum coelorum ordinem nasciscamur» (P. P.. 
p. 326). Questo accenno all’ordine fisico dei cieli è importante, 
poiché al Guarini era noto che la tecnica astronomica tolemaica 
si basa sul computo degli angoli. non delle distanze, e questo 
implica che, nel sistema di Tolomeo, è perfettamente possibile 
invertire l’ordine dei pianeti, situandoli ad arbitrio nei cieli, pur 
di mantenere costante il valore dei rapporti fra i raggi dei defe- 
renti e degli epicicli. Per Guarini le orbite fisiche non sono costru- 
zioni astratte: sono invece, come vedremo, enti effettivamente 
contemplabili, visualizzabili. L'opzione guariniana per il realiter, 
è inequivocabile. Deduzione quindi e non induzione, ma solo di 
conseguenze che l’esperienza abbia confermato: « conclusiones 
experientia confirmatas deducemus » (P. P., p. 330). 

Viene accolto l’apporto decisivo di Keplero, cioè la calcola- 
bilità della distanza pianeta-Sole-Terra: « Potest cognosci planetas 
esse in apogaeo vel perigaeo respectu Solis, cum dictum sit Pla- 
netas secundum distantiam a Sole approximari seu dehiscere a Terra, 
huius distantiae maxima mensura... investigari potest» (P. P.. 
p. 335). 

Per converso, il centro e il raggio degli eccentrici tolemaici 
sono inconoscibili realiter: « non potest autem cognosci eccentrici 
magnitudo » (ib.): « centrum enim eccentrici verum cognosci non 
potest » (ib.): «eccentrici, ad salvandum motum physicum plane- 
tarum vere non sufficiunt, epicycli vero sunt prorsus impossibiles. 
Quod intelligitur, tam si sint solidi quam si libero corpore secundum 
eorum gyros planeta expatietur » (P. P., p. 336). 

Quest'ultima precisazione è molto importante, dato che, 
come ben sapeva Guarini, Tolomeo aveva pur cercato di dare una 
fondazione deduttiva del proprio sistema, mediante una fisica non 
aristotelica che ammetteva la fluidità dell’etere (1). 


(1) Con Guarini si ripete e si approfondisce il classico motivo della distinzione 
tra fisica e realtà da una parte e mera ipotesi dall’altra (anche se pur sempre di 
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Di notevole importanza e levatura metodologica è poi il 
seguente passo, che costituisce una sottile messa a punto nei con- 
fronti del sistema tolemaico e in generale di tutti i sistemi asseriti 
in via d’« ipotesi matematica »: « Licet inventionem eccentricorum, 
et Epieyclorum, ad coelestes motus aequandos valde utilem exi- 
stimem, et ex hypothesi falsa, et physicae coelorum constitutioni 
minus correspondente, pulcherrime et quam proxime veritas coelestis 
calculationis obtineatur: non tamen tamquam a posteriori, ut pro- 
babili consequentia colligi potest, quod ita sint dispositi coeli. Nam, 
si hoc esset, omnes hypotheses, et Telluris motae, et solidi coeli, et 
libere expantiantium erronum, essent verae simul, cum omnes aequa 
lance trutinae arithmeticae correspondent: cum tamen simul verifi- 
cari non possint. Postposita ergo, tamquam inutili ad inveniendum 
physicum motum, et motus planetarii ordinem motum calculatione, 
singula alia phaenomena verificare conabimur » (P. P., p. 338). 

In altri termini, il criterio tomistico dell’ipotetico come pro- 
babile, come eventualmente vero, non si applica per Guarini 
all’ipotesi tolemaica, né alle altre «ipotesi matematiche », ap- 
punto perché l’unico argomento per asserirne la possibile verità 
reale, fisica, starebbe nella loro verità matematica: ma dal punto 
di vista della verità matematica tutte le ipotesi, anche se si esclu- 
dono mutuamente sul piano fisico, risultano equivalenti fra loro, 
il che è ovviamente assurdo sul piano del realiter. 

Colpisce la modernità epistemologica di questo passo guari- 
niano: sembra quasi di ascoltare un ideale interlocutore di H. Poin- 
caré quando questi, oltre duecentocinquant’anni più tardi, dimo- 
strerà nella premessa al suo corso di ottica e di elettricità, che se 
esistesse una effettiva spiegazione meccanica dei fenomeni elet- 
tromagnetici, allora ne esisterebbero infinite, e tutte equivalenti. 
Ma, se Poincaré è forse l’interlocutore ideale del Guarini, l’Osiander 
ne è l’interlocutore più immediato: quell’Osiander che, in una 
celebre lettera a Copernico, aveva distinto gli « articoli di fede » 


una fisica intesa aristotelicamente, cioè come metafisica degli enti in moto, e 
quindi distinta dall’esperienza): « Vidimus quid cognoscere potuerint Astronomi 
modo videndum, an haec eorum inventio physica sit an vero quaedam suppositio, 
ex qua, licet non vera, veritas tamen mensurae motibus coelestibus correspondens 
sequatur? Sicut ex propositionibus falsis verum per accidens sequi potest; sicut iter 
equitantis potest per currum mensurari: quia licet curru non feratur, eadem 
tamen proportione ad tempus, quo iter conficitur, correspondet » (ib.). Quest'ultimo 
esempio sembra quasi una critica ante litteram a Vaihinger, e alla « filosofia del 
come sé ». 
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dalle « basi del calcolo », asserendo che le ipotesi degli astronomi 
altro non sono, appunto, se non basi per il calcolo. Con Guarini 
l’ortodossia controriformistica allarga e liberalizza (in piccola 
parte) la dicotomia del teologo protestante, introducendovi, come 
termine medio, la veritas coelestis calculationis, asserendo cioè la 
possibilità di un calcolo degno di fede, almeno sul piano mate- 
matico. A questo punto, però, compito del Guarini, come egli 
stesso afferma, sarà pur sempre quello di alia phaenomena veri- 
ficare per poter giungere al moto fisico, alle traiettorie reali. Ma 
la verificazione dei fenomeni, delle apparenze celesti, è un con- 
fronto con l’esperienza, esperienza naturalmente intesa dal Guarini 
in senso tomistico, cioè aristotelico. Esperienza quindi come pro- 
cedura atta a stabilire il per lo più, e non il sempre, esperienza 
che si origina dalla sensazione secondo un processo puramente 
accidentale, esperienza che, infine, altro non è se non frequente 
ripetizione di certe situazioni, prive però di qualsiasi garanzia 
di assoluta e rigorosa costanza. In questo senso risultano illumi- 
nanti due passi dei Placita: 


« Licet motus caelorum aequabiles sint, adhuc tamen eorum 
aequationem scrupolosam invenire, moraliter impossibile est, certa 
et stabili experientia. Militat conira astronomos, qui se profitentur 
nullas minutias transcurrere, nulla secunda preterire...» (P. P., 
p. 337). « Colligitur igitur, tot minutiarum differentias forte frustra 
ad normam redigi: partim quod vere... de his praecisis et exactis 
formis natura non curet: quae, licet perfectionis admodum avida, 
sicut nullum corpus perfecte sphaericum efficit, ita nullum motum 
perfecte circularem obvoluit; partim, quod licet haec praecisio in 
motibus caelestibus adesset, adhuc tamen illam certo invenire impos- 


sibile est» (P. P.. p. 338). 


Di fronte ad un argomentare come questo (sulla necessità 
di una eguale e lieve imperfezione dei corpi e dei moti) viene 
spontaneo il ricordo della risposta di Galileo al Clavio: « L’im- 
maginazione è bella, solo gli manca di non esser dimostrata, né 
dimostrabile ». C'è, senza dubbio, in questa «immaginazione » 
del Guarini, tutto il peso di una complessa eredità, eredità fra 
l’altro di una sintesi, oggi perduta, fra logica e retorica. E vien 
fatto di cercare una misura di che cosa fu lo spirito della Contro- 
riforma, anche nel decomporsi di questa sintesi, nel suo trasfor- 
marsi insensibilmente in sincretismo, nel passaggio dalla sot- 
tigliezza argomentativa come vittoria della ragione, alla sotti- 
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gliezza argomentativa come trionfo oratorio, dall’acribia all’equi- 
vocità curiale. 

E probabile ad ogni modo che, in queste argomentazioni 
guariniane, abbiano il loro peso sia le ricerche di Galileo sulle 
macchie lunari e le relative discussioni con il Clavio sulla non 
perfetta sfericità della Luna, sia la preoccupazione di porre le 
libere intelligenze angeliche quali motori spirituali dei cieli. 

Del resto, la fisica neoplatonica di Ficino e di Oresme dedu- 
ceva il moto circolare dei corpi celesti dalla loro stessa sfericità 
escludendo i motori spirituali: negare tale sfericità, magari in 
base ai risultati sperimentali galileiani, voleva dire utilizzare 
proprio un risultato dei novatori, dei copernicani, per eliminare 
rigorosamente una teoria del movimento, che non fosse quella 
aristotelica fondata sul concetto di gravitazione cosmica intrin- 
seca e quindi sulla immobilità e centralità della Terra. Insomma, 
ripetiamolo, una bella e sottile vittoria argomentativa, in pieno 
e puro spirito controriformistico. In ogni caso, l’argomentazione 
guariniana permette di costruire un sistema geocentrico valido 
realiter, pur eliminando il postulato aristotelico della circolarità 
delle orbite. E, in effetti, le orbite che Guarini immagina siano 
realmente percorse dai pianeti e dal Sole intorno alla Terra, non 
sono orbite circolari. Come egli esplicitamente afferma: « Planetae, 
recedendo ab Aquilone in Austrum quasdam quasi spiras texunt, 
ut funis quae circa cylindrum obvolvatur »; « ... iste motus spiralis 
est » (P. P., p. 331); « Unicus simplex motus ab ortu in occasum 
per spiras, modo latiores, modo strictiores, se flectens ab Aquilone 
in Austrum. Mundo semper concentricus, eo modo quo spirae esse 
possunt, omnium coelestium motuum salvat irregularitates et appa- 
rentias ». « Motus ab Oriente in Occidentem, et a Tropico in Tro- 
picum, realitati optime concordat » (P. P., p. 339). 

I termini guariniani spirae e spirales sono stati resi in ita- 
liano con « spirali » e « linee spirali ». In realtà l’esame del testo 
guariniano dimostra che tale traduzione è inadeguata, poiché non 
tanto di spirali si tratta, quanto di linee spiriche; più precisa- 
mente, in vari casi, di lemniscate sferiche (curve intersezione di 
una sfera con un cilindro ad essa tangente internamente) cioè di 
curve algebriche piane del quarto ordine. In taluni casi, per 
esempio per l’orbita di Mercurio, Guarini sostiene che la traiet- 
toria reale è cordiforme, molto vicina quindi a un’ellissi kepleriana, 
e Keplero viene esplicitamente ricordato, a questo proposito, nei 
Placita. 
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E inutile esaminare in dettaglio la costruzione delle singole 
orbite planetarie, tanto più che il Guarini, coerentemente con 
l’împostazione metodologica che gli è propria, non porta quasi mai 
veramente a fondo il confronto delle traiettoire da lui ideate con 
il dettaglio delle apparenze celesti. 

Piuttosto, l’uso delle lemniscate sferiche è di notevole inte- 
resse storico. Traiettorie spiriche concentriche alla Terra sono le 
orbite planetarie nel sistema geocentrico di Abù Ishaq Nur ad- 
Din al-Bitrigi. Questi, vissuto oltre quattro secoli prima del Gua- 
rini, altri non è che l’Alpetragius dei nostri cinquecentisti, pre- 
sumibilmente noto a Guarini attraverso la traduzione latina della 
sua opera, dovuta al napoletano Calo Calonymos, condotta su 
una versione dall’arabo in ebraico del 1259, di Mosè ben Tibbon, 
e pubblicata a Venezia nel 1531 col titolo « Alpetragii Arabis 
Theorica Planetarum ». Alpetragio, a sua volta, non fa che for- 
nire una versione convenientemente aggiornata e perfezionata del 
sistema astronomico di Eudosso, in cui le orbite planetarie sono 
ippopede, cioè lemniscate sferiche. L’uso di tali curve, in Alpe- 
tragio, è legato alla sua appartenenza ad una corrente filosofica 
anti-tolemaica sorta in Spagna verso la metà del secolo XII, ad 
opera di filosofi quali Ibn Bagiah e Ibn Tufail. Per Alpetragio, 
come del resto per il Guarini, gli epicicli e gli eccentrici tolemaici 
vanno eliminati perché contrari ai principi della fisica aristotelica. 
La considerazione di traiettorie spiriche come orbite planetarie 
non è dunque originalmente guariniana e verrà ripresa più volte, 
fra l’altro da Francesco Patrizzi e da Gerolamo Fracastoro. Natu- 
ralmente. con Guarini, viene posto l’accento sul fatto che le spirae 
vanno sempre intese come traiettorie fisiche reali dei pianeti. 
Le orbite guariniane sono forme, forme visualizzabili, forme da 
contemplare. Non a caso egli premette le figure a tutto il resto 
della trattazione, dichiarandone esplicitamente il motivo: « quia 
nedum intellectui inservire cupimus, sed etiam imaginationi fa- 
vere... omnes figuras praemittemus » (P. P., p. 326). Ma la ger- 
minazione di queste forme presupponeva, al solito, una cultura 
retrostante estremamente complessa. Cultura di crisi, che cerca 
nelle più varie direzioni la propria fondazione legittima, e che si 
fa politica, e politica della cultura, proprio nella ricerca di un equi- 
librio precario fra novità e tradizione. E allora, dalla ricchezza 
di un’eredità più che millenaria di immaginazioni geometriche, 
Guarini potrà riportare alla luce le linee spiriche di Alpetragio, 
o di Fracastoro e persino le ellissi di Keplero, ma con una ben 
diversa e più vigilata libertà speculativa, entro un quadro meta- 
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fisico, politico, religioso vincolato ormai da altre e più rigide esi- 
genze (1). 

Naturalmente, anche se, nel sistema guariniano, vengono 
eliminate le orbite circolari aristoteliche, non per questo viene 
meno l’esigenza di fondare il sistema stesso su una fisica o filosofia 
naturale di tipo aristotelico che ne costituisce, al solito, la garanzia 
metafisica di validità reale. Basta vedere, a questo proposito, 
l’uso di concezioni e strutture argomentative aristoteliche nella 
dimostrazione della centralità e immobilità della Terra, al centro 
dell’universo: « Si Terra moveretur, aut motu recto aut motu cir- 
culari. Sed moto nec recto neque circulari moveretur: ergo est immo- 
bilis. Probatur prima pars minoris. Si motu recto moveretur, aut 
moveretur violenter, aut moveretur naturaliter: non naturaliter, quia 
recederet a centro; non violenter, quia nullum datur corpus gravius 
et efficacius, quod eam expellat a centro » (P. P., p. 389). 

E, di questo passo, si potrebbe continuare a lungo. Vale la 
pena, invece, di menzionare un’altra novità argomentativa del 
Guarini, sempre a sostegno del proprio sistema. Basterà citare 
un solo passo dei Placita a titolo di esempio (ma gli esempi si 
potrebbero moltiplicare e, più avanti, ne forniremo un altro): 
« Conclusio tertia. Substantia caeli, quae a gyro lunae usque ad 
stellarum orbem distenditur, est substantia aérea... Probatur, tum 
ex Scriptura sacra in Genes. cap. I, ubi mentio non sit de aère, 
sed de solo coelo, et etiam in multis locis, et maxime in Evangelia 
aér nomine caeli decoratur, ut quando dicitur aves caeli, etc.» 
(PR p0291)5 

Per comprendere quale sia la novità di un simile modo di 
argomentare, basterà confrontare questo passo con un brano di 
una celebre lettera di risposta del cardinale Bellarmino al padre 
Foscarini: « Dico che quando ci fusse vera dimostrazione che il 
Sole stia nel centro del mondo e la Terra nel terzo cielo, allora 
bisognerebbe andar con molta considerazione in esplicare le Scrit- 
ture che paiono contrarie, e più tosto dire che non l’intendiamo, 
che dire che sia falso quello che si dimostra... ma di una tale 
dimostrazione ho grandissimo dubbio et in caso di dubbio non 
si dee lasciare la Scrittura Santa, esposta dai Santi Padri ». Come 


(1) Vale forse anche la pena di ricordare che il sistema astronomico di 
Alpetragio fu particolarmente diffuso presso i seguaci della setta religiosa dei 
Mokatallimun, violentemente antiaverroisti e primi introduttori di concezioni 
occasionalistiche nel pensiero occidentale. 
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si vede, quello che in Bellarmino era ancora il motivo, mutuato 
dalla Riforma, del ricorso alle Scritture solo in caso di dubbio 
(e anzi di una loro possibile reinterpretazione in caso di certezza 
apodittica), diviene in Guarini ricorso sistematico alle Scritture 
come argomento dimostrativo della validità reale di una qualsiasi 
asserzione. Il che è, chiaramente, ben altra cosa e dimostra che 
cinquant’anni di Controriforma, e il processo di Galileo, non erano 
passati invano. 

Guarini dunque sceglie tutti quei postulati della filosofia 
naturale aristotelica che possono aiutarlo a dimostrare la vali- 
dità del proprio sistema (moto come inerente alla natura del 
corpo, tendenza di ogni moto al suo luogo, distinzione tra moti 
naturali e moti violenti, terra immobile al centro dell’universo in 
quanto intrinsecamente gravis) ed escludendo proprio quei prin- 
cìpi aristotelici (la semplicità della natura) e quegli assiomi geo- 
metrici che permetterebbero una dimostrazione apodittica del 
sistema copernicano (come aveva messo in evidenza Keplero 
fin dal 1616). Anche quando Guarini dirà: « Unica conclusio: 
terra est immobilis. Est contra Copernicum et Galilacum: et licet 
non de fide, attamen contraria sententia, ut erronea declarata est 
a sacra congregatione » (P. P., p. 389) la separaione della fisica 
dalla religione sarà soltanto apparente e nasconderà l’intima mesco- 
lanza (che sarà ancora viva, ad esempio, in Cartesio) di fisica e 
metafisica. È, questa opzione guariniana, ancor più conservatrice 
del semplice ricorso al dogma, o alla autorità di una sacra congre- 
gazione. Ma, più che l’opzione in sé, interessa, per la sua sottesa 
drammaticità (e perenne modernità) la vera e propria operazione 
culturale che Guarini compie e che consiste nell’utilizzazione dei 
risultati degli innovatori scartandone i presupposti rivoluzionari: 
le traiettorie planetarie percorse realiter, che traggono significato 
soltanto dal lavoro di Keplero e che sono un risultato dell’astro- 
nomia copernicana e postcopernicana, vengono utilizzate dal 
Guarini per dare una versione nuova, aggiornata e al riparo da 
ogni più facile accusa di conservatorismo, del sistema geocentrico 
tradizionale. Questo animus guariniano, così intimamente e direi 
drammaticamente controriformistico, troverà la sua compiuta 
attualizzazione, qualche anno più tardi, nell'opera di Gerolamo 
Saccheri, il geniale gesuita che scoprì la geometria non euclidea 
iperbolica due secoli prima di Lobacevskij, ma che, dopo aver 
dedotto con logica impeccabile molti teoremi della nuova geometria, 
a un certo punto si arresta volontariamente, perché i suoi risultati, 
come egli stesso afferma, « ripugnano alla natura della linea retta ». 
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L’atteggiamento guariniano è ben vivo ancor oggi, e non c’è 
alcun bisogno di cercarlo in campo teologico o magari neoscolastico: 
lo si ritrova chiaramente in campo marxiano, nella « cibernetica 
dialettica » di un Apostel o nella « dialettica senza dogma » di 
un Havemann. Noi sentiamo, oggi, l’eredità anche d’imposta- 
zioni culturali di questo tipo, ed è da tale punto di vista che 
anche una ricerca sul sistema del mondo di Guarini, può trascendere 
il limite della mera indagine erudita per diventare una ulteriore 
riprova di quanto tuttora permangano, nella nostra cultura, ele- 
menti di un’altra cultura che, ad un esame superficiale, poteva 
sembrare del tutto « superata ». 

Ma certamente non è soltanto nel richiamo ad una più o 
meno conscia operazione culturale controriformistica che può esau- 
rirsi il significato generale della cosmologia guariniana. Escogitare 
un sistema del mondo, e trovare gli argomenti per la sua validità, 
era allora un modo, anzi il modo, per affermare e collaudare la 
propria gnoseologia, la propria metodologia, la propria metafisica. 
Noi stiamo vivendo l’avventura teorica e pratica della scienza 
d’oggi. E, in fondo, l’avventura di una nuova concezione del- 
l’hypothetice, nata con Galileo e non ancora conclusa. Nella scienza 
moderna esiste sempre l’ipotetico inteso come verità possibile, 
però senza più alcuna diretta contropartita nella sfera del realiter, 
senza alcuna pretesa di disporre una volta per tutte dei principi 
veri a priori da cui partire con certezza. Nella scienza di oggi 
l'ipotesi è eminentemente problematica, e nessuno scienziato serio 
pensa che le proprie teorie, nate dai fatti sperimentali e tenute, 
anzi, a prevederne dei nuovi (pur sempre, per certi aspetti, 
restando delle libere invenzioni), possano essere delle verità de- 
finitive. 

Il sistema guariniano del mondo, e anzi tutta la scienza 
guariniana, traggono il loro massimo significato, oggi, proprio 
in quanto rappresentano un punto nodale di quella crisi del defi- 
nitivo, del sicuro, del certo, nella teoria della conoscenza, da cui 
è nata la scienza di oggi. Da parte di Guarini dunque, utilizzare 
le Sacre Scritture come postulati di una teoria scientifica non è 
soltanto un motivo controriformistico nato dal processo a Galileo 
e dal suo esito, ma induce il richiamo ad un quadro più vasto. 

Qual è questo quadro? Attrae senza dubbio l’ipotesi, recen- 
temente avanzata, di un occasionalismo guariniano, anzi di un 
parallelo Guarini-Malebranche. Cosa se ne può dire e quale ausilio 
se ne può trarre dal punto di vista dell’astronomia guariniana? 
Da tale punto di vista l’uso delle Sacre Scritture quali postulati 























574 MAURO NASTI 


fondanti di una scientia media come l’astronomia, è l’ultimo 
stadio di un processo intimamente coerente. Se esiste una cono- 
scenza certa, uno scire per causas, se il livello del realiter è defini- 
tivamente attingibile, questo avverrà nel modo migliore grazie 
alla fruizione della massima garanzia di certezza. E allora non 
più le cause, ma la causa, la Causa prima, sarà sempre il principio 
da cui partire in qualsiasi catena deduttiva produttrice di cono- 
scenza certa. Il principio metodologico della semplicità della natura 
passerà dal livello ontologico, ancora « neutrale », del cosiddetto 
rasoio di Occam, al ricorso galileiano alla natura, che « non opera 
con molte cose quello che può operar con poche », e si concluderà 
con l’inno di Malebranche a Dio che fa cose grandissime con 
mezzi semplicissimi. Dagli enti, alla natura, a Dio. Nella termi- 
nologia aristotelica, conoscenza certa, conoscenza di ciò che è, 
è ancora conoscenza xxtà gUorvy, secondo natura. Per Malebranche, 
sarebbe conoscenza xett Oòy, e, anzi platonicamente, visione 
in Dio. Naturalmente, a questa assoluta garanzia gnoseologica, 
raggiunta con il porre Dio stesso quale primo postulato fondante 
di una conoscenza reale, corrisponde uno specifico prezzo da pa- 
gare. Sul piano astronomico e cosmologico, è la rinuncia a modi- 
ficare la parte più caduca dei postulati della fisica aristotelica, 
la centralità e l’immobilità della Terra. La rivoluzione coperni- 
cana è possibile soltanto con una nuova teoria non aristotelica 
del movimento dei corpi, e non a caso l’atteggiamento anticarte- 
siano degli occasionalisti era anche un opporsi a chi, fra i primi, 
pienamente asseriva la validità di una meccanica nuova, fondata 
sul principio d’inerzia. Ma anche prima di Cartesio e della mec- 
canica moderna, una meccanica non aristotelica era quella nota 
e diffusa fin dai tempi della fisica parigina, era quella teoria 
dell’impetus che i francescani minori avevano sostenuto tre secoli 
prima di Galileo, ed imposto all’Università di Parigi, con il si- 
stema tolemaico, in memorabili battaglie di politica e di cultura. 
Ma avrebbe potuto Guarini essere un assertore della teoria del- 
l’impetus? 

Se è vera la teoria dell’impetus, i cieli immateriali esterni 
al mondo sublunare potrebbero ruotare senza bisogno di ricorrere 
a motori spirituali, a intelligenze motrici. Secondo Nicola d’Oresme, 
sarebbe bastato che all’atto della creazione, Dio avesse impresso 
un impetus iniziale ai cieli. 

In effetti, un « Guarini occasionalista » avrebbe anche po- 
tuto sostenere una fisica implicante simili meccanismi causali. 
L’impetus oresmiano, sia pure impresso una tantum alle sfere 
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celesti, sembrerebbe, a prima vista, meno lontano che non il clas- 
sico ricorso alle intelligenze motrici, dalla concezione guariniana 
della Causa prima, esplicitamente sostenuta nei Placita Philo- 
sophica: « Causa prima, qui est Deus, concurrit physice, effective 
et immediate ad omnes effectus causarum secundarum » (P. P., 
p. 228). Eppure Guarini sostiene proprio la vecchia teoria delle 
intelligenze motrici: « Melius est atque convenientius, ponere An- 
gelos coelorum motores » (P. P., p. 302). Gli argomenti guariniani 
sono rivelatori: « Tum quia, ut late probant Conimbricenses, est 
communis et conciliorum et sanciorum patrum sententia. Tum etiam 
ex ratione » (ib.). 

Questa è ancora, in sostanza, politica culturale controrifor- 
mistica. E, anche in questo tipo di ricorso al dogma o alle Sacre 
Scritture, si sarebbe tentati di cercare la precisa misura dell’oc- 
casionalismo guariniano e in generale della sua effettiva etero- 
dossia speculativa. 

Ma è interessante esaminare anche l’argomento ex ratione che 
Guarini pone a sostegno della teoria degli angeli motori dei cieli. 
Esso è troppo articolato per citarlo estesamente: basti dire però 
che si basa sull’idea che i motori dei cieli devono essere motori 
liberi, per poter rendere conto delle lievi irregolarità dei moti 
planetari osservate dagli astronomi. E allora, anche per quel ri- 
chiamo ai Conimbricensi, cioè al celebre corso completo di studi 
filosofici dei gesuiti di Coimbra, vien fatto di riandare alla citata 
definizione guariniana di Causa prima: in effetti l’uso del verbo 
concurrere e i tre avverbi che ne determinano le modalità (physice, 
effective, immediate) ci indicano come causa prima non solo e non 
tanto il Dio di un reciso negatore della possibilità di reciproci 
influssi fra esseri spirituali (come gli angeli) e corporei (come i 
cieli) quale fu Malebranche, quanto, probabilmente, un ambito 
almeno in parte diverso, che è, se mai, di temperamento delle 
posizioni occasionalistiche e di mediazione fra queste e il natu- 
ralismo di discendenza averroistica: intendiamo l’ambito del 
De Potentia di Tommaso d’Aquino, della premozione fisica e 
magari del concursus Dei, immediato, previo ed efficace di un 
Domenico Baîiez. E varrebbe la pena di intraprendere un riesame 
comparativo, in questo senso, delle Réflexions sur la prémotion 
physique di Malebranche (1). Sarà anche chiaro infine, perché 





(1) Anche in questo caso il problema si presenta assai complesso, dato che 
Malebranche, pur opponendosi esplicitamente alla dottrina della premozione, lo 
fa solo per un fraintendimento del tomismo dato che, poiché ammette una divina 
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Guarini non può accettare una teoria come la teoria dell’impetus 
iniziale ai cieli di Oresme e Buridano: proprio perché Oresme e 
Buridano stanno, in fondo, dalla stessa parte di un Pietro Aureolo 
e di un Durando di San Porciano, dalla parte cioè di chi limitava 
l’azione divina alla creazione e alla conservazione della natura, 
asserendo il concorso mediato di Dio; tutte cose, queste, troppo 
lontane dal tomismo e dalla controriforma per non essere ormai, 
allora, quasi rivoluzionarie (1). 


premozione fisica della volontà umana all’atto, ma non al consenso, finisce proprio 
per difendere ciò che credeva di criticare (v. anche gli argomenti del discepolo 
giansenista BoursieR in De l’action de Dieu sur les créatures: traité dans le quel on 
prouve la prémotion physique par le raisonnement, Paris, 1713, che difende la dot- 
trina della premozione dalle critiche del maestro), né il Guarini sembra disco- 
starsi, su questo punto, dall’ortodossia tomistica: « Dices. Woluntaspote st pro- 
ducere sine dependentia a Deo suos actus: quia si ad actum voluntatis Deus 
physice concurreret, laederetur libertas. Resp. pro nunc, concursum Dei se accom- 
modare et contemperare causis secundis: unde tum sit infinitus, potest cum liberis 
libere concurrere, cum necessariis necessario ». (P. P., p. 231). Come si vede, 
l’argomentazione è nettamente banesiana, sia per la decisa asserzione di fisicità 
del concorso, sia per il motivo addotto per giustificarla. Per quest’ultimo, anzi, 
oltre al più immediato riscontro con BANES, (Scholastica commentaria in primam 
partem Angelici Doctoris Sancti Thomae, I, Roma, 1584, q. 14, a. 13) si dovrà 
risalire a Tommaso De Vio, Commentaria in Summam Theologicam, Roma, 1888, 
I, q. 14, a. 13, n. 24). (Naturalmente, il carattere di misteriosa efficacia della mo- 
zione divina che rende possibile l’argomentazione guariniana [giacché la Causa 
prima deve trascendere tanto la necessità quanto la contingenza] non ha diretto 
rapporto con l’« esperienza indiscutibile » malebranchiana [ed anche ochiniana 
ed arnauldiana] della libertà dell’uomo). Si ricordi però, proprio contro la dedu- 
zione dall’onnipotenza divina della possibilità di rendere infallibile un concorso 
libero, il celebre paragone malebranchiano della palla di cera, che neppure Dio 
potrebbe rendere cubica senza deformarla (sempre nelle Réflexions, in: N. MALE- 
BRANCHE, Oeuvres complètes, Paris, 1837, II, p. 381-382). 

(1) Per la verità, non è dato riscontrare, almeno nei Placita, precisi riferi- 
menti al carattere di previetà del concursus Dei, e converrà quindi essere molto 
prudenti nel parlare di un banesianismo guariniano (anche se non si trova traccia 
neppure di un concursus simultaneus in senso molinistico). Piuttosto, l’atmosfera 
generale e i riferimenti di molti passi dei Placita, parrebbero situabili entro l’am- 
bito di un molinismo banesianizzante: del molinismo, per intendersi, di un Bel- 
larmino, di un Suarez (v. ad. es.: « Deus et creatura eadem indivisibili actione 
concurrunt ad effectum. Est Divi Thomae, quem assert et sequitur Suarez», 
P. P., p. 229), e non certo del molinismo di un Vasquez, di un Lessio, di un Va- 
lentia. Per contro, recisa è nel Guarini la negazione del concorso mediato, e pre- 
ciso il riferimento ad Aureolo e a Durando: « Tantum igitur remanet quaestio 
agitanda contra Durandum... Aureolum, qui volebat Deum non concurrere ad 
effectus causarum secundarum concursu immediato, sed dicebat sufficere, quod causa 
ab eo physice... Conclusio... est contra Durandum et Arriagam, qui censet saltem 
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Quale che sia quindi la pecisa caratterizzazione, suggerita 

da considerazioni astronomiche. dell’occasionalismo del Guarini 
9, 

più o meno malebranchiano o più o meno venato e temperato da 


de potentia ordinaria posse fieri creaturam quae possit agere sine concursu Dei» 
(P. P., p. 228). 

Vi è pure un cenno al problema del concorso straordinario, in un passo dei 
Placita parzialmente citaso da B. TAvassi La Greca (in La posizione del Guarini 
in rapporto alla cultura filosofica del tempo, Appendice a: G. GuarINI, Architettura 
civile, Milano, 1968, pp. 443-444: «... i cosiddetti atti volontari si esplicano ‘ per 
concursum Dei extraordinarium ?...» ogni atto umano ha bisogno, per estrinse- 
carsi, di un concorso « straordinario » della volontà divina ». In effetti, è questa 
una forzatura che travisa il testo dei Placita, giacché il Guarini non si riferisce 
affatto né a tutti gli atti volontari né, tantomeno, ad ogni atto umano, bensì 
alla potentia obedientialis: « Potentia obedientialis vocatur quaedam promptitudo 
ad faciendum aliquid praeter propriam naturam, per concursum Dei extraordina- 
rium » [P. P., 229], che è evidentemente, tutt’altra cosa) cenno che suggerisce, 
se mai il confronto con la teoria leibniziana del concorso straordinario o mira- 
coloso (v. G. W. LersnIz, Opera, ed. J. E. ERDMANN, Berlino, 1740, p. 625 e ss.). 
Per il problema generale di un occasionalismo guariniano, e anzi di un parallelo 
Guarini-Malebranche, è di notevole interesse il lavoro, sopracitato, di B. Tavassi 
La Greca, che costituisce, se non altro, un primo chiaro tentativo di fondare il 
possibile rapporto Guarini-Malebranche su precisi riscontri testuali (anche se non 
tutti appaiono pienamente convincenti). Si tratta di un’indagine meritevole di 
ulteriori precisazioni e approfondimenti. La cultura guariniana appare del resto, 
anche sotto questo riguardo, particolarmente complessa. Si veda, ad esempio, 
quanto poco occasionalistica appaia (e si ricordi, per questo, se non altro, la geu- 
linexiana esclusione dell’influxus physicus), a prima vista, questa soluzione 
guariniana del rapporto res cogitans - rex estensa: « Quomodo spiritus corpora 
moveant ». « Mentes separatae, ut moveant corpora, producunt operationem cor- 
poream subtilem ut est lux, neque per solam voluntatem movere possunt... Anima, 
ut probatum est, non potest movere corpus suum, nisi promat qualitatem corpoream, 
motivam corporum, quae appellatur irradiatio. Siquidem, quod corporea sit, patet, 
quod aliquando obstructionibus nervorum impediatur. Ergo neque spiritus poterit 
movere corpus, nisi qualitatem producat corpoream » (P. P., pp. 813-814). Eppure, 
anche un esame comparativo della teoria guariniana della luce non varrebbe 
certo a chiarire nettamente quanto, in questi passi, vada posto entro l’am- 
bito di una sorta di neurofisica seicentesca, e quanto, invece, possa ancora 
ricollegarsi alla metafisica della luce vista come tramite dell’azione divina nel 
mondo (reperibile, fra l’altro, nella Perspectiva di Witelo, ben nota al Gua- 
rini). E così, altrettanto arduo, anche se attraente, apparirebbe un tentativo 
di precisare, ad esempio, quanto malebranchiano, o quanto molinistico sia il 
« mistero della libertà umana » nei Placita del Guarini. In realtà non appare pos- 
sibile neppure, semplicemente, parlare di eclettismo o sineretismo della cultura 
guariniana: giacché tale cultura va posta entro l’ambito più generale della cultura 
occidentale del secolo XVII. E, a questo punto, apparirebbe necessario un meno 
ristretto discorso. È evidente, ad esempio, che parlare di sincretismo o di eclet- 
tismo per la cultura del Rinascimento, solo perché grammatica, dialettica e retorica 
erano allora viste « insieme », come « arti del trivio », sarebbe una grave errore 
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motivi tomistici o magari banesiani, si può ben dire che il prezzo 
che anche ad esso paga l’astronomia guariniana è la rinuncia 
al mondo di Copernico. Ma esiste un prezzo più elevato da pagare, 
non tanto sul piano specificamente astronomico, quanto entro 
un ambito ben più vasto, se si vuole porre Dio come garanzia 
iniziale e costante del procedere scientifico, come primo e solo 
postulato delle catene deduttive di una scienza certa. Il prezzo 
è costituito dal fatto che un simile Dio non può essere altro, in 
fondo, che una variante del Dio di Aristotele. La rinuncia a pre- 
tendere di aver raggiunto la verità definitiva, che è la rinuncia 
propria della scienza moderna, e dell’Rypothetice problematico che 
la caratterizza, ha una sua contropartita sul piano filosofico e 
religioso, che è appunto la rinuncia, almeno parziale, a un Dio 
di tipo aristotelico. « Tu sei un difficile amico » è il titolo, rivolto 
a Dio, di un libro di preghiere di oggi (1). Come si potrebbe pre- 
gare in questo modo il Primo Motore immobile? La risposta, o 
anche solo un inizio di risposta a questa domanda, esorbita evi- 
dentemente dai limiti del nostro studio, giacché a questo punto 
l’indagine si allargherebbe in modo indebito, andando ben al 
di là di quel che essa vuol essere, e cioè di un tentativo volto ad 
elucidare alcuni aspetti particolari del pensiero astronomico gua- 
riniano, ed a porre i risultati a disposizione dei non specialisti, 
in vista della costituzione di un quadro unitario, sempre meglio 
approssimato, di quello che Guarini rappresentò, e può oggi com- 
plessivamente rappresentare, nella nostra e per la nostra cultura. 


di prospettiva storiografica. Si potrà dire, piuttosto, che, poniamo, nel secolo XVIII, 
un certo tipo di « unità culturale » era ormai perduto, perché, almeno da Car- 
tesio in poi, si era vanificato il senso di una disciplina quale fu la retorica. Ma, 
per avventura, è proprio nel secolo guariniano che molte « unità culturali » di 
questo tipo cominciano a decomporsi, per un processo dissolutivo, che è erisi di 
trapasso da vecchie a nuove « costellazioni di concetti », da vecchi a nuovi schè- 
mata logici, gnoseologici e cosmologici. Comprendere la cultura guariniana potrà 
essere dunque soprattutto un esplorare con puntuale sensibilità storica tutta una 
serie di meccanismi di transizione. Transizione, per l’appunto, crocianamente, 
dalla « conciliazione organica » al « contemperamento estrinseco », da certi « mo- 
delli di cultura » a certi altri, che potremmo anche cominciare a chiamare moderni. 
Modelli di pensiero, o di cultura, che col Guarini non sono ancora perduti del tutto; 
unità che, se non sono già più tali naturaliter, non sono però ancora eclettismi 
o sincretismi. Ma tutto questo, evidentemente, eccede di troppo la prospettiva 
specialistica di questa indagine per potervi essere esaurientemente elucidato. 
(1) Huus OosrerHuIs, Tu sei un difficile amico, La Cittadella editrice, 1965. 
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STILE E PENSIERO DEL BAROCCO 
FRA ARTE E LETTERATURA 


Il supremo ideale della storiografia culturale è la produzione 
di una sintesi, una visione generale in cui tutti i fenomeni salienti 
di un’epoca siano spiegati e definiti. Poche età sembrerebbero 
prestarsi così bene ad uno sforzo di veduta globale come quella 
che chiamiamo «barocca », giacché questo stesso termine è pas- 
sato dalle arti alla letteratura e alla musica, alla religiosità e alla 
filosofia, alla politica e al costume, per divenire infine poco meno 
di una categoria metafisica generale. Eppure la tentazione a sta- 
bilire dei paralleli fra discipline diverse sembra pericolosa per 
principio, dato che ogni disciplina è, in ultima istanza, padrona 
in casa sua, e tale da essere compresa solo in riferimento diretto 
alla sua propria storia e alle sue tecniche. 

Rendendomi ben conto sia della tentazione che del pericolo, 
mi guarderò dal proporre una definizione generale dello stile ba- 
rocco (non sono nemmeno sicuro che un discorso generale in questi 
termini sia oggi possibile — il campo non è forse ancora maturo). 
Desidero solo suggerire una serie di rapporti formali lungo certe 
direzioni, comprendenti solo correnti particolari. Il caso del Gua- 
rini si presta eccellentemente ad uso illustrativo, non già in quanto 
egli sia tipico, ma in quanto egli portò alle estreme conseguenze 
i particolari aspetti a cui vorrei richiamare l’attenzione. 

Per soffermarci ancora un momento sulla questione del me- 
todo, dovremmo trovarci in accordo sul principio che la ricerca 
di analogie sarà illegittima qualora postuli un rapporto di causa 
ed effetto, in una direzione o nell’altra. A meno che non si ceda 
a questa tentazione, le analogie saranno legittime nel senso che, 
per quanto indipendente possa essere ogni campo dell’attività 
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umana nel suo evolvere, tutti ultimamente traggono ispirazione 
dallo spirito della loro epoca. 

Piuttosto che attraverso valori formali astratti (come nel 
metodo del Woelfflin), mi pare che la più utile categoria sotto la 
quale possiamo sussumere i rapporti fra le arti nel secolo XVII 
sia la retorica. Essa costituiva, su un piano strettamente storico, 
l’eredità comune di tutte le persone istruite, lo sfondo comune 
della loro formazione. Ora Giulio Carlo Argan ha discusso in modo 
convincente (1), e Rudolf Wittkower l’ha seguito da vicino (2), 
il profondo influsso della Retorica aristotelica sui procedimenti 
artistici barocchi. Lo spettatore, specialmente attraverso le « dop- 
pie visioni» delle rappresentazioni mistiche, era indotto in uno 
stato d’animo religioso grazie ad un appello specifico alle sue ca- 
pacità emotive. Si faceva così uso dei mezzi « patetici » della 
classica arte del persuadere. Dobbiamo però subito aggiungere 
che il carattere emotivo del barocco, con o senza uno scopo mi- 
stico, muove nella stretta compagnia di un frequente appello ai 
sensi ed è affine a quella sensibilità letteraria (financo sensiblerie 
in una fase più tarda e più avanzata) che trova la sua espressione 
stilistica nella decisione di oltrepassare la logica falsa ed este- 
riore della periodicità ciceroniana in favore di uno stile frammen- 
tato in cui le transizioni e legature del pensiero sono suggerite 
in maniera puramente intuitiva e immaginativa. 

Come l’Argan ha insistito, il barocco è eminentemente re- 
torico proprio nel senso in cui si distingue dalla preoccupazione 
rinascimentale per la verità obbiettiva. Perseguendo « apparenze » 
piuttosto che verità (secondo il senso positivo di ambedue le in- 
terpretazioni etimologiche del termine « barocco » — falso tipo 
di ragionamento o perla irregolare), l’arte barocca si propone un 
fine diverso dal raggiungimento del vero (o dimostrazione), cioè 
la persuasione. L’« anomalia » delle sue forme risulta da un gioco 
di libera immaginazione che si sforza di trascendere una conce- 
zione regolare o geometrica della natura. Come presso i retori 
classici, così presso l’artista barocco il valore sociale (comunica- 
zione e azione fra gli uomini) sostituisce l’interesse per l’ente 
fisico e teologico — o metafisico. 


(1) Arcan, La Rettorica e l’arte barocca, in « Retorica e Barocco. Atti del 
III Congresso Internazionale di Studi Umanistici », Roma, 1955, pp. 9-14. 

(2) Wrrrkower, Art and Architecture in Italy, 1600 to 1750, Baltimora, 
1958, p. 92. 
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L'aspetto più significativo dell’influsso letterario della retorica 
nel Seicento si trova nell’emergere di una forte corrente in fa- 
vore dello stile piano in contrasto con lo stile elevato della tradi- 
zionale eloquenza « ciceroniana ». La storia complessa di questa 
nuova polemica è stata esposta magistralmente da Morris W. Croll 
in numerosi saggi in cui finì per identificare lo stile piano «attico » 
con lo stesso barocco (1). Il tentativo rinascimentale di risusci- 
tare i moduli ciceroniani del comporre e, specificamente, la frase 
a struttura periodica lungo il tipo gorgiano e isocratico di stile 
elevato culminò nella dottrina del Bembo, come è risaputo. 
Quella dottrina fu messa sotto processo da Erasmo, ma un ri- 
chiamo positivo ai moduli opposti, quelli dello stile piano, in- 
cominciò soltanto con Marc-Antoine Muret (1526-1585) nel suo 
periodo italiano e col suo autorevole seguace Giusto Lipsio: questi 
vigorosi pionieri inaugurarono una scuola che dalla seconda metà 
del Cinquecento spinse le sue propaggini lungo tutto l’arco del 
secolo seguente. 

La periodicità tradizionale era tipicamente basata sulle figure 
di parola, specialmente le simmetrie gorgiane, i parallelismi, e ogni 
specie di equilibrio formale (le figure gorgiane sono isécolon, pa- 
rison, homoiéptoton, homoiotéleuton, parémoion, e polyptoton, 
cioè le serie di proposizioni e frasi bilanciate mediante lunghezza 
uguale, somiglianze di suono, allitterazione, finali assonanti; a 
queste si aggiungeva spesso l’antitesi verbale). A tali moduli si 
opponeva ora lo stile sciolto o coupé, che evitava ogni regolarità 
dispositiva e la circolarità o struttura quadrata, e invece perse- 
guiva le figure di pensiero (metafore, concetti, arguzie). 

I proponitori dello stile piano si autodenominarono « attici » 
perché si ispiravano agli antichi atticisti, e principalmente quelli 
del primo secolo d. C. a Roma — le scuole di Seneca, Tacito e Lu- 
cano —, in esplicita opposizione a Cicerone, Livio e Virgilio, che 
erano stati i modelli dell’alto Rinascimento. I nemici degli attici 
(i quali risultavano essere, in generale, Stoici, come i loro seguaci 
del Seicento) erano gli asiani, accusati da quelli di sonorità vuota, 
eccessivo rispetto per la forma alle spese del contenuto, decorati- 
vismo smodato e mancanza di gusto. Nonostante il carattere 
chiaro e tagliente dell’analisi del Croll, dobbiamo avvertire che 
i modi di scrittura effettivi del periodo barocco sono resi singolar- 


(1) Cfr., specialmente, la collezione postuma degli studi del Croll a cura di 
J. M. ParRICK e R. O. Evans, Style, Rhetoric, and Rhythm. Essays by M. W. Croll, 
Princeton, 1966. 
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mente complessi dalla difficoltà di discriminare fra fattori attici 
e fattori asiani, che spesso cospirano insieme in combinazioni ir- 
repetibili. La difficoltà qui è aggravata dalla concezione popolare 
del barocco come potenzialmente l’opposto di quello che l’atti- 
cismo si proponeva. Specialmente lo studioso della cultura italiana 
tende a concepire il barocco come una molteplice manifestazione 
di tutto ciò che una volta sarebbe stato chiamato « asiano ». 

Volgiamoci dinuovo, in ogni caso, alle arti figurative e, con- 
siderando le origini del barocco, osserviamo alcuni aspetti del 
manierismo cinquecentesco e della teoria su cui era fondato. Le 
istruzioni teoriche emanate nella scia del Concilio di Trento im- 
ponevano 3 criteri fondamentali agli artisti cattolici (1): 1) chia- 
rezza, semplicità e intelligibilità: 2) realismo interpretativo; 
3) stimolo emotivo alla pietà. Mutatis mutandis, questo corri- 
sponde allo stile letterario proposto vigorosamente nel medesimo 
torno di tempo dalla scuola di Muret e Lipsio e, in particolare, 
ai caratteri dello stile piano che questi critici tentavano di sosti- 
tuire all’imitazione ciceroniana. 

Ci si potrebbe domandare come abbia potuto aver luogo un 
tale richiamo al realismo e di dove sia sorto. La risposta sembra 
semplice: era una originale reinterpretazione della categoria re- 
torica dell’aptum, la corrispondenza della forma alla storia nar- 
rata e del modo di trattamento alle circostanze della cosa. Realismo 
significava una reazione contro l’idealizzazione rinascimentale, 
verso una «atta» corrispondenza della rappresentazione al sog- 
getto, cosicché il decorum nuovamente concepito richiedeva, ad 





(1) Il Wittkower incomincia il suo fondamentale studio del Barocco italiano 
(Art and Architecture, op. cit., pp. 1-2) menzionando questi tre criteri. Il recente, 
ampio studio di ArnoLp Hauser, Mannerism, The Crisis of the Renaissance and 
the Origin of Modern Art (Londra, 1965, 2 voll. Originale tedesco Der Manie- 
rismus, 1964) propone una personale interpretazione del manierismo cinque- e 
seicentesco come fenomeno nettamente distinto dal barocco. Il lavoro è soprattutto 
interessante in questa sede in quanto fa larga parte alla valutazione dei monu- 
menti letterari come manifestazioni del medesimo spirito manieristico. L’Hauser 
è però orientato nella vecchia direzione della Geistesgeschichte anziché verso la 
storia positiva al modo, ad es., del Croll. In particolare, però, importa qui che, 
pur contrastando il barocco col manierismo, l’Hauser abbia opportunamente 
insistito sul principio che l'essenza del barocco consiste non già nel suo « sogget- 
tivismo. smoderatezza ed esuberanza », ma in « una tendenza artistica emotiva- 
mente determinata e facente appello a più vasti settori del pubblico » (« an emo- 
tionally determined artistic trend appealing to broader sections of the public », 
p. 274 dell’ed. di Londra). 
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esempio, un Cristo « brutto e deforme » nel caso si rappresentasse 
la Passione. 

Il Trattato della Pittura di Giovanni Battista Agucchi (1570- 
1632) presentava una nuova formulazione della teoria aristote- 
lica dell’arte come imitazione non della natura nella sua interezza 
ma solo nei suoi elementi belli, giacché la natura è di per sé im- 
perfetta. I modelli proposti erano Annibale Carracci e il Domeni- 
chino; i nemici, i vecchi manieristi alla Zuccari e il « naturali- 
smo » del Caravaggio (1). Eppure, avvertiamo, era proprio il 
Caravaggio che si trovava dalla parte del nuovo: il suo era non 
naturalismo ma realismo. Senza voler suggerire ulteriori rapporti 
che non su un piano puramente formale, mi si permetta di osser- 
vare che la visione del Caravaggio rispondeva ai criteri della Con- 
toriforma suesposti: era squisitamente chiara e semplice (per 
quanto lo fosse in modo che copriva una complessità profonda, e 
anche se giocava misteriosamente con le ombre — il tenebroso —, 
proprio come gli attici ricercavano la chiarezza dello stile piano 
e, contemporaneamente, l’oscurità tacitiana delle figure di pen- 
siero — Tacito era allora soprannominato prince des ténébres); 
era realistica (seppure giocasse sulla poderosa tensione fra disegno 
realistico e luce magica); era emotiva, perfino attraverso l’uso 
di stratagemmi illusionistici, audaci scorci, gesti drammatici. 
Inoltre, non si può insistere troppo sul fatto che la « maniera 
grande » delle tele religiose del Caravaggio non è come una va- 
riazione dello « stile grande » accademico, ma come un uso elo- 
quente dello stile piano degli attici. Soffermiamoci ancora un mo- 
mento sulla sua «tensione », cioè sul contrasto fra la volgarità 
pesante e sublime delle sue figure realistiche e la magia della sua 
luce sorprendente, drammatica, dissolvente. Ce ne dovremo ricor- 
dare a proposito del Guarini, pur nel suo contesto così personale. 
Si tratta in ambedue i casi di un uso simbolico della luce come 
manifestazione di un’intima esperienza psichica, mistica o no. 

Uno dei segni più distintivi del barocco nella sua concezione 
popolare è l’esagerazione, la quale, quando oggi suscita una rea- 
zione di antipatia, può esser giudicata un aspetto dell’insincerità, 
financo ipocrisia spesso associate con il barocco. Orbene, l’esa- 
gerazione è, in termini di retorica, iperbole. E qui dinuovo sarebbe 


(1) Il Trattato dell’Agucchi c'è rimasto solo in un frammento apparso nel 1646 
nella Prefazione a delle acqueforti di Simon Guillain su disegni di artigiani bolo- 
gnesi di A. Carracci. Vedi Denis Manon, Studies in Seicento Art and Theory, 
Londra, 1947. 
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un errore associare senz’altro l’iperbole con le forme asianiche 
dello stile grande. C'è un uso dell’iperbole che è convincente e 
funzionale: come tale può essere parte dello stile piano, almeno 
nei tipi sentenzioso e conciso, come quello di Seneca e Tacito. 
Uno degli esempi più eloquenti di questo modo positivo di 
iperbole trasferito al linguaggio architettonico è il Tabernacolo 
di San Pietro di Gian Lorenzo Bernini (1). L’erezione del Taber- 
nacolo si presentava assai problematica. Qualsiasi soluzione in 
una chiave esplicitamente architettonica sembrava condannata 
all’insuccesso in quanto sarebbe stata schiacciata e financo resa 
ridicola sotto la mole incomparabile della cupola michelangio- 
lesca. Una soluzione puramente scultorea avrebbe mancato di 
attrarre l’attenzione che la Tomba di S. Pietro meritava, dinuovo 
a causa della disparità rispetto allo sfondo troppo ampio. Il genio 
del Bernini trovò una via media affatto persuasiva adattando ele- 
menti architettonici a moduli scultorei su una scala iperbolica: 
le colonne tortili (opportunamente simboliche della Fede) rap- 
presentano uno smisurato baldacchino del tipo che proteggerebbe 
il Papa in processione solenne. È proprio l’amplificazione dram- 
matica delle misure a far sì che l’oggetto sembri appropriato allo 
spazio che lo racchiude. La struttura aperta delle colonne libere 
non limita né contraddice lo spazio centrale della cupola. Al con- 
trario, si adatta ad esso mediante il suggerimento di un oggetto 
trascritto in termini più grandi del vero. L'effetto è ottenuto grazie 
alla fantasia dello spettatore. È un caso di illusione riuscita. 
L’iperbole del Baldacchino incorpora un’idea-immagine. Si- 
milmente, l’arte barocca è tendenzialmente o allegorica o simbo- 
lica attraverso i concetti ideali che si sforza di rappresentare. 
Il Wittkower (2) ha sottolineato la necessità di un angolo visuale 
letterario per una comprensione adeguata dell’arte del Bernini 
(a cominciare dalle sue sculture), nel senso che egli rappresentava 
non già una figura statica, bensì il « concetto » del suo significato. 
Egli soleva scegliere il momento più drammatico ed essenziale 
nella carriera del Santo, per poi esprimerlo in concentrazione di- 
nanica ed esclusiva. Parimenti il «concetto » letterario, e ciò 
merita rilievo, tende ad esprimere l’intimo dramma mentale, 
proprio come lo stile piano nel suo meglio si sforza di « dipingere » 


(1) G. C. Argan ha dato una persuasiva interpretazione del Tabernacolo visto 
sotto la categoria dell’iperbole. Cfr. le sue dispense: Architettura barocca in Italia, I, 
Univ. di Roma, Anno ace. 1959-60, pp. 69-71. 

(2) Art and Architecture, op, cit., spec. pp. 108 ss. 
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l’idea non nel suo risultato astratto e statico, ma mentre vive e si 
sviluppa nella mente. 

La nozione stoica di convenienza o aptum sottintendeva, 
infatti, che «il modo più diretto ed efficace di influenzare l’udi- 
tore consiste nel rendere la propria esperienza nell’incontro con 
la realtà il più esattamente e vivacemente che sia possibile » (1). 
Presentando la sua assai suggestiva intuizione del meccanismo 
psichico dello stile barocco come «il momento in cui la verità 
è ancora immaginata », il Croll ha mostrato come il nuovo stile 
« professava di operare il suo effetto mediante il ritratto diretto 
della mente del parlante e delle circostanze che l’hanno mosso a 
sentire fortemente » (2). E nell’atto di compiere questo « ritratto 
mentale dall’interno », per così chiamarlo, lo scrittore barocco 
dello stile piano deliberatamente evita tali « procedimenti di 
revisione mentale (e quindi letteraria, cioè retorica) al fine di 
esprimere l’idea al punto preciso di massima prossimità alla sua 
origine nella mente di lui ». Poiché egli persegue il fine di ritrarre 
«non un pensiero, ma una mente pensante »: per dirla con Pascal, 
la peinture de la pensée (3). Invero si era allora dell’avviso che le 
idee finivano per avere un'esistenza puramente verbale quando, 
nei periodi ciceroniani dei retori latini del Cinquecento, perdevano 
«l’ardore della concezione ». Torneremo su questo argomento 
fra poco. 

Il segreto del genere più ambizioso di composizione tradizio- 
nale, cioè lo stile periodico, consisteva nella sua perfezione geo- 
metrica, generalmente concepita come rotondità (nel senso che 
la frase inizia con una apertura che si mantiene sospesa fino alla 
chiusura finale), specificamente come struttura quadrata (nella 
frase a quattro membri). Questa circolarità e equilibrata regola- 
rità del periodo era un riflesso della concezione della natura finita, 
statica, limitata nel tempo e nello spazio che era tipica del clas- 
sicismo. 

Nelle arti assistiamo a un analogo movimento di liberazione 
dai limiti tolemaici, pitagorici ed euclidei di uno spazio geocen- 
trico, misurabile e delimitato. Può sembrare ironico che questo 
si sia dapprima realizzato nella pittura con l’evoluzione di tec- 
niche originalmente derivate dalla geometria. La « quadratura », 


(1) CroLL, « Attie Prose in the Seventeenth Century », nel vol. a e. di 
Patrick ed Evans, p. 115. 

(2) CroLt, ibid., p. 105. 

(3) CroLL, ibid., pp. 209-210. Vedi anche p. 95 ss. 
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che introduceva in un dipinto delle strutture architettoniche il- 
lusionistiche mediante la prospettiva e lo scorcio, era un’applica- 
zione della più avanzata tecnica prospettica all’ottica pittorica. 
Ed è in certo modo simbolico che il termine stesso usato per questa 
operazione ricordi letteralmente il quadrato ideale che si voleva 
vedere in un periodo ben organizzato, il periodo che i Greci chia- 
mavano « tetracolon ». La quadratura moderna fece la sua prima 
apparizione (dopo i famosi, non veramente prospettici antece- 
denti romani) nella Sala delle Colonne alla Villa Farnesina, deco- 
rata dal Peruzzi (1516). E importante seguirne a passo a passo 
l'evoluzione storica. 

Gli effetti illusionistici adottati dai primi manieristi in di- 
pinti su muro consistevano principalmente in figure che protende- 
vano nello spazio chiuso dello spettatore. La quadratura, d’altra 
parte, tendeva essenzialmente ad estendere lo spazio, ma sol- 
tanto entro i limiti di una cornice architettonica precisamente 
definita — in altre parole, uno spazio finito simulato. Fu il Cor- 
reggio ad applicare alla decorazione di cupole un « suggerimento 
di continuo spaziale illimitato » (1), mentre la mantegnesca Ca- 
mera degli Sposi introdusse la doppia illusione di figure campite 
tanto dinnanzi che dietro l’architettura simulata. 

Le pietre miliari di questa progressione storica sono dovute 
al pennello di Annibale Carracci e di Pietro da Cortona. Nella 
carraccesca Galleria Farnese (1597-1604) le scene principali (mi- 
tologie) sono incorniciate in tele fittizie (« quadri riportati »), 
che a loro volta sono incorporate in una cornice a quadratura. 
Fra il 1633 e il 1639 Pietro da Cortona creò l’ancora più straordi- 
nario Soffitto del Gran Salone a Palazzo Barberini. La novità 
qui consiste in un illusionismo di doppia natura, in quanto allo 
stesso tempo espande e contrae uno spazio illimitato. Alla qua- 
dratura di finto stueco sono sovrapposte figure che sembrano 
dunque protendersi all’interno verso l’osservatore (una tecnica 
simile al quadro riportato). Ma contemporaneamente appare una 
visione al di là della cornice, col risultato che la superficie della 
volta viene proiettata in un cielo infinito. 

L'infinito spaziale correggesco è ottenuto dal Cortona soprat- 
tutto grazie ad un uso intenso dello scorcio tanto nella cornice 
della quadratura che nella visione centrale «da sotto in su» 
— un modulo, questo, tipicamente veneziano. La quadratura è 


‘ 


(1) WirrKowER, op. cit., p. 165. Vedi ibid., pp. 36-37 sulla * quadratura *. 
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trattata in parte, come prima dal Carracci, nella vena manieri- 
stica di figure invece di strutture. 

Orbene il rapporto è, più che chiaro, evidente fra questo pro- 
fondo mutamento, anzi perturbamento della concezione dello 
spazio visivo e la dissoluzione filosofico-letteraria dello spazio 
euclideo-tolemaico da quando Giordano Bruno incominciò a can- 
tare dell’« infinito, universo e mondi ». Percorrendo la strada 
seguita dai pittori di quadrature, nel senso della loro irrequietezza 
psicologica di fronte ad uno spazio fittizio che si rifiuta di lasciarsi 
isolare dallo spettatore e perfino di lasciarsi definire in un punto 
precisamente fissato fra lo spettatore stesso e l’infinito, non ci 
vien fatto di ricordare spontaneamente certi giochi barocchi fra 
il serio e il faceto (un’ironia che cela artisticamente un ripudio 
della separazione tradizionale fra reale e fittizio) in cui i personaggi 
letterari vengono fatti passare dalla sfera fittizia della loro esi- 
stenza letteraria alla sfera « reale » dello stesso lettore? Don Chi- 
sciotte, ad esempio, non solo si rifiuta di ammettere alla Duchessa 
che Dulcinea non esiste se non nella di lui immaginazione — perché, 
per quanto questa sia un’ovvia possibilità, « soltanto Dio sa » 
come stiano veramente le cose, sulle quali non è dato agli uomini 
di aver « certezza positiva» —, ma va molto più oltre. Ricor- 
diamo infatti che questa domanda della Duchessa si riferiva alla 
« storia pubblicata » della vita del suo interlocutore, proprio come 
altrove, nel corso di un riferimento specifico alla fama acquistata 
dal cavaliere e dal suo scudiero per la pubblicazione della prima 
parte del libro della loro storia, Sancho interveniva per avvertire 
che proprio lui era «il servo di Don Chisciotte, che compare, 
anche lui, nella storia, ed è chiamato Sancho, a meno che non sia 
stato mutato nella culla, cioè nel torchio » (1). 

Dovrebbe ora sembrare incongruo o esagerato trovare ana- 
logie puntuali fra il linguaggio degli artisti e quello degli serit- 
tori, fra un dinamico movimento spaziale e un movimento di 
frase che ritrae il procedere vivo del pensiero, fra la « instabilità » 
delle strutture barocche e quella della frase sciolta e, infine, fra 
il tendere sia degli artisti che degli scrittori verso un misterioso 
infinito attraverso ogni genere di sorprese e concetti metafisici? 
Se non mi inganno, è proprio Guarino Guarini che ci fornisce 
alcuni degli esempi più eloquenti su cui appoggiare tali accosta- 
menti. Dapprima, la problematica complessità del Guarini può 
colpirei come se contenesse un elemento fortemente involutivo. 


(1) Cfr. Hauser, Mannerism, pp. 322-323. 
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Guardate una delle sue piante per edifici ecclesiastici. Un ari- 
stocratico disprezzo per ogni evidente funzionalità strutturale si 
rivela nel trattamento del pieno murario, nel senso che la parete 
interna spesso manca di rapporto diretto con l’esterna. I suoi muri 
sono spessi e, si direbbe anti-economici. Uno dei risultati è il dra- 
stico isolamento dello spazio interno dall'ambiente esterno — il 
che è un aspetto della religiosità barocca, — ma tale da rompere 
completamente con un’altra forte tendenza del secolo: l’inseri- 
mento dell’artifatto nello spazio circostante, non fosse altro che 
per effetto scenografico-decorativo. Bernini e Borromini erano 
grandi maestri ed ispiratori di questa corrente, cosicché i loro 
esterni sono altrettanto significativi che i loro interni. Si direbbe 
invece che per il Guarini l’edificio sia fatto soprattutto per rac- 
chiudervici dentro: vi entriamo allo stesso modo che riflettiamo 
introspettivamente sul nostro essere più intimo. L’austerità del- 
l’esterno sembra confermare questa impressione: basti pensare 
al Collegio Gesuita dei Nobili, ora Accademia delle Scienze di 
Torino, e perfino alle superfici puramente laiche di Palazzo Ca- 
rignano, tanto sulla strada che sul cortile. 

Quando Guarini ha l'opportunità di esprimersi interamente 
in una parete esterna, come appunto nel Palazzo Carignano, l’idea 
principale che egli ci presenta è di movimento, ottenuto soprat- 
tutto interrompendo la continuità lineare di geometria piana co- 
mune alle facciate tradizionali attraverso lo sfruttamento pieno 
e audace delle serie borrominiane di convesso e concavo (1). Qui 
come altrove, è come se egli rappresentasse gli oggetti non nel 
loro essere ma nel loro divenire (2). 

Il Guarini realizza la sua ricerca dell’infinito mediante una 
metodica impressione di instabilità strutturale. La sua scientifica 
abolizione dell’astratta geometria regolare è parallela all’aboli- 


(1) Il migliore studio generale del Guarini a questa data è, nonostante la 
sua brevità, quello di PAoLo PorrocHEsI, G. Guarini, Milano, 1956. Estremamente 
interessante è pure l’ampio lavoro di MARIO PassantI, Nel mondo magico di G. Gua- 
rini, Torino, 1963. Sui seguaci tedeschi del G. vedi A. E. Brinckmann, Von 
G. Guarini bis Balthasar Neumann, Berlino, 1932 e Maria AnperEGG-TILLE, Die 
Schule Guarinis, Winterthur, 1962. Eccellenti le sezioni in SIEGFRIED GIEDION, 
Space, Time, and Architecture, Cambridge, Mass., 1962, 4% ediz., pp. 121-127 e, 
in modo speciale, WITTKOWER, op. cit., pp. 268-282. Vedi pure il recente studio di 
Giovanni Torretta, Un'analisi della Cappella di S. Lorenzo di G. G., Torino, 
Politecnico, Quaderni di Studio, 1968. 

(2) Cfr. Passanti, Nel mondo magico, p. 203: «gli elementi rappresentati 
non nel loro essere ma nel loro divenire ». 
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zione del periodo quadrato con la sua falsa regolarità strutturale 
e logica — abolizione esplicitamente proclamata dai partigiani 
dello stile piano. L’interno di San Lorenzo (iniziato nel 1666 
o 1668) presenta 8 lati convessi, ognuno perforato da archi fian- 
cheggiati da aperture trabeate (il cosiddetto motivo palladiano). 
Gli altari sono congegnati in modo che sembrano togliere con- 
sistenza ai muri, i quali si ritirano dietro gli archi. Tutto contri- 
buisce ad un'illusione di fragilità strutturale: infatti i muri e la 
cupola poggiano non sulle membrature visibili, ma su sezioni 
nascoste (1). Per quanto sia già difficile per l’osservatore cogliere 
l’unità e continuità di questo livello, il suo compito è complicato 
ulteriormente dall’imminente rivelazione dei pennacchi che for- 
mano la croce greca al livello immediatamente superiore. Al di- 
sopra dei pennacchi, ma senza che si parta dal loro punto cen- 
trale né dal mezzo degli archi, abbiamo 8 coppie di costoloni che 
percorrono l’arco della cupola in direzioni divergenti, sicché il 
loro orientamento non è facilmente riconoscibile sia perché non 
è uniforme, sia perché i costoloni non s'incontrano nel punto 
centrale. Il centro è così lasciato aperto, e attraverso una rete di 
costoloni sorprendentemente lasciata in sospeso percepiamo la 
lanterna resa irreale da un gioco pieno di luce. 

Il criterio di instabilità è così strettamente alleato a quello 
dell’asimmetria: ambedue derivano da un atteggiamento critico 
verso le forme geometriche regolari. Nella Cappella della Sindone 
(1668) il pre-esistente piano cilindrico di Amedeo di Castella- 
monte fu modificato in modo da coronarlo con 3 archi, ciascuno 
dei quali abbraccia 2 finestre e 2 pilastri. A loro volta gli archi, 
completati da 3 pennacchi (un’idea senza precedenti, giacché 
i pennacchi derivano dalla croce greca la quale, avendo 4 lati, 
porta con sé 4 pennacchi), collegano il cilindro inferiore al tam- 
buro. Questa contraddizione stabilisce un ritmo multiplo e ricor- 
rente: il cilindro ha 6 divisioni per mezzo di finestre e pilastri, il 
tamburo ha 6 finestre, e così via. Eppure, questo ritmo è misterio- 
samente nascosto, come un valore magico, invece di essere of- 
ferto come guida ad una lettura uniforme della struttura. Per- 
fino questo equilibrio instabile è ulteriormente soppresso in San 
Lorenzo. 


(1) I numeri sono simbolici nel Guarini. Il numero 8 appare nelle stelle a 
8 punte della parete sul cortile a Palazzo Carignano e nel pavimento della 
SS. Sindone. 
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Naturalmente l’asimmetria strutturale non è frutto del caso. 
Matematico eminente, il Guarini era un unico maestro della geo- 
metria difficile, ed è soltanto questa sua attitudine che gli per- 
mise di realizzare i suoi bizzarri disegni. I suoi problemi di inge- 
gneria erano calcolati e controllati. Ma ciò che importa maggior- 
mente è l'impossibilità per lo spettatore di racchiudere nella sua 
visione una nozione geometrica dell’insieme, proprio come il sor- 
vegliato maestro del comporre in stile piano evitava con cura 
ogni simmetrica sonorità e ogni superficiale « puzzle », quali i 
calcolati parallelismi degli schemi gorgiani così cari allo stile ele- 
vato e periodico. 

Un altro alleato dell’instabilità formale era la tecnica dello 
« shock » che caratterizzava alcuni adepti dello style coupé nelle 
varietà laconiche, concise, tacitiane e perfino senechiane. Qui lo 
stratagemma favorito era l’antitesi. Di antitesi si tratta appunto 
allorché il Guarini esprime un’intima irrequietezza alternando 
moduli reciprocamente incongrui, sì da portarci di sorpresa in 
sorpresa. Per evitare generalizzazioni, dobbiamo tener presente 
che anche quando le formule sono le stesse che presso altri maestri 
barocchi (come sarebbe il caso della geometria triangolare e dei 
pennacchi eterodossi borrominiani), l’effetto è peculiarmente gua- 
riniano. Mentre il Guarini non permette al suo spettatore di « leg- 
gere » ritmi definibili lungo lo snodarsi continuamente cangiante 
delle sue superfici, il Borromini finiva sempre per creare masse 
omogenee, per quanto sorprendenti (1). Se accettassimo la nomen- 
clatura sistematica proposta recentemente da Arnold Hauser, il 
Guarini emergerebbe come tipico esponente di un tardo manie- 
rismo nel senso visto or ora, mentre il Borromini risulterebbe, 
per contrasto, squisitamente barocco (2). 


(1) Vedi, specialmente, il I cap., pp. 3-29 di PorrocnESI, Borromini nella 
cultura europea, Roma, 1964. 

(2) Cfr. HausER, op. cit., spec. p. 282. Senza menzionare il Guarini, l’Hauser 
attribuisce al manierismo i seguenti caratteri chiaramente presenti nel Modenese: 
paradosso e conflitto espressi attraverso la contraddizione fra gli ordini: non- 
funzionalità, fino a raggiungere il livello di «un giuoco a rimpiattino fra fini e 
mezzi », in quanto si nascondono i veri rapporti fra pesi e sostegni, al pari del 
giuoco generale delle forze: mancanza di integrazione con l’ambiente, nonostante 
certe apparenze causate dalle superfici esterne irregolari e ondulate (la somiglianza 
con l’uso barocco di tali motivi è solo astratta). Quest'ultimo fattore è imparen- 
tato con l’uso egualmente manieristico delle proiezioni esterne senza che si realizzi 
un'integrazione con l’ambiente, come nelle ville a fronte multipla del Palladio. 
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Anche la questione del calcolo illusionistico merita la nostra 
considerazione. Obbiettivamente parlando, la cupola conica della 
Santa Sindone non è eccessivamente alta. Ma soggettivamente, 
cioè per lo spettatore sul pavimento della Cappella, sembra spet- 
tacolosamente elevata perché l’accorciarsi dei tre ranghi di archi 
su ogni verticale è complicato dalla ripetizione di complete serie di 
3 (ognuno degli archi incominciava nel mezzo di una delle finestre 
ad arco del tamburo), per ben 6 volte. Dacché ogni arco è diviso 
in due dalla sezione interna (che taglia a mezzo una finestra seg- 
mentata), i 36 archi diventano 72 sezioni. Il loro progressivo 
accorciarsi in verticale sembra l’effetto di uno scorcio prospettico, 
e l’illusione di grande distanza è rafforzata dall’accorgimento 
cromatico del marmo grigio nella cupola al disopra del marmo 
uniformemente nero nella porzione inferiore della Cappella. Questo 
contrasto induce il falso effetto di immorbidimento tonale appa- 
rentemente causato da distanza fisica. 

Queste cupole rompono con la tradizione classica (una frat- 
tura inaugurata dal Borromini) in quanto si appoggiano a giochi 
eterodossi di costoloni — in modo simile ai famosi modelli ispano- 
moreschi di Cordova e Toledo (1). — Ma illusionismo e impres- 
sionismo risultano in esse anche dalla presenza del più originale 
elemento strutturale nelle cupole guariniane: perché, non si di- 
mentichi, in contrasto con quegli antecedenti moreschi, e come 
fatto più importante che la loro somiglianza, le cupole di Torino 
sono « diafane »: i costoloni sostengono non la cupola, ma una 
sovra-cupola col suo proprio tamburo e cupola, mentre una piena 
zona di luce interviene a separare i due livelli, sospendendo mi- 
steriosamente e magicamente la lanterna a mezz'aria. 

L'origine spirituale di queste cupole diafane va cercata, 
perciò, non tanto nei metodi moreschi di archi legati intersecanti, 
che il Guarini adottò soltanto per il loro valore di disegno e strut- 
tura, ma piuttosto, forse, nella sua ammirazione per l’architet- 
tura gotica — ammirazione senza precedenti né paralleli al suo 
tempo. 


(1) Durm, Giedion e Golzio hanno insistito sui precedenti di Toledo (Moschea 
di Bib Mardom, sec. X, El Cristo de la Luz), Saragozza (cupola sul transetto 
della Cattedrale) e specialmente Cordova (cupole del 965 sulle Mihrab o nicchie 
degli oranti nell’Oratorio della Moschea El-Hakam). Questi sarebbero i primi 
esempi di archi legati intersecanti in funzione di strutture portanti. Egualmente 
a proposito è l’uso dei potenti costoloni nella volta del nartece di S. Evasio a 
Casale Monferrato (sec. XII). 
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Così scriveva egli sui costruttori « gotici » nel suo trattato 
dell’ Architettura civile: 


Ed oltre questa tanto ambita sveltezza parve anche, che aspettassero 
un altro fine totalmente opposto all’Architettura Romana. Perché là, ove 
questa ebbe per principale intento la fortezza, e ne fece pompa anche nella 
soda disposizione degli edifizj, quella ebbe per iscopo di ergere molti Forti 
sì, ma che sembrassero deboli, e che servissero di miracolo, come stessero 
in piedi. Laonde si vedrà una grossissima Guglia di un Campanile appog- 
giata stabilmente sopra sottilissime Colonne: Archi che si ripiegano sopra 
il lor piede, che pende in aria, né s’appoggia a Colonna, che lo sostenti. 
Torrette tutte traforate, che finiscono in acutissime piramidi; finestre 
estremamente elevate; volte senza fianchi. Ed ebbero fino ardimento di 
collocare un angolo d’una altissima torre sopra d’un arco, come nella 
Chiesa maggiore di Rens si vede, o sopra una Colonna, come al tempio della 
nostra Dama di Parigi, o pure fondarlo sulla cima di una volta, o sopra 
quattro Colonne, come S. Paolo a Londra, un’altissima Cupola sopra quattro 
Colonne, come nel Duomo di Milano. Da questa ambizione anche nacque 
di far le Torri pendenti...: onde di questi due opposti fini qual sia più 
glorioso, sarebbe degno problema di un accademico ingegno. E da questi 
Gottici esempi, credo, che resa più ardimentosa l’Architettura Romana 
abbi finalmente osato di sollevare le Cupole sopra quattro Pilastri, come 
già se ne veggono, oltre la prima di Firenze, e poi S. Pietro a Roma, tor- 
reggiare molte altre, ed in Roma, e per molte Città d’Italia. (1) 


Quel che impressionava il Guarini era che, in contrasto con 
la forza e solidità fisiche e terrene delle costruzioni romane, gli 
architetti gotici ottenevano un effetto spirituale, quasi mistico 
dando alle loro strutture un’apparenza fragile, in modo che la 
loro stabilità così speciosamente minacciata dalla loro stessa 
impervia altezza poteva sembrare poco meno che un miracolo. 
Ma il suo messaggio personale consiste nel sostituire un nuovo, 
misterioso infinito alla qualità finita della cupola classica. Ciò si 
estende all’insieme dei suoi piani, in conseguenza della contrad- 
dizione fra gli ordini e le varie serie geometriche nell’elevazione, 
la sorpresa di sviluppi illogici, lo scomparire dei veri supporti 
dietro fragili motivi palladiani. 

Eugenio Battisti ha giustamente invocato le categorie re- 
toriche di antitesi e arguzie per spiegare l’effetto delle contraddi- 
zioni guariniane nel senso dell’aver soppresso le transizioni fra 


(1) G. Guarini, Architettura civile, Torino, 1737: ristampato a Londra, 1964, 
Tr. INI, cap. XIII, oss. 12, p. 134. Si veda ora di quest'opera la nuova edizione 
a c, di N. CARBONERI con appendice di Branca Tavassi La Greca, Milano, 1968. 
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luce e ombra, cupola e muro. Egli cita il passo di Aristotele che 
divenne di capitale importanza per i teorici del concetto ba- 
rocco: « Sono argute quelle espressioni di pensiero che consen- 
tono un apprendimento rapido » (1). Ciò significa che il lettore 
o ascoltatore reagisce con intenso diletto all’opportunità di ri- 
spondere ad una sfida, allorché si tratta di supplire delle tran- 
sizioni soppresse. 

Il Wittkower nota che la concezione guariniana dell’infinito 
spaziale può essergli stata suggerita dalla Geometria delle Proie- 
zioni Prospettiche di Gérard Desargues (Parigi, 1636). che egli, 
forse unico fra gli architetti italiani, conosceva (2). Tuttavia 
nell’Architettura civile (Tratt. III, cap. iii, oss. 4%, p. 87) leggiamo 
pure una condanna della « eccessiva » verticalità del gotico, che 
danneggia tanto la solidità che la proporzione. Questo ci aiuta a 
comprendere il modo guariniano di correggere, anzi contraddire 
la pur forte spinta verticale delle sue costruzioni coniche mediante 
l’alternazione degli ordini e l’interruzione delle linee con effetti 
di luce e sorprese strutturali. Egli riafferma la gravità proprio al 
momento che così audacemente la sfida. E d’uopo, inoltre, sotto- 
lineare la sua realizzazione dell’infinito con mezzi puramente ar- 
chitettonici invece dei cieli dipinti e ottiche pittoriche già dispo- 
nibili all’arte barocca (3). 

Ho menzionato sopra la fusione di arte e scienza nell’archi- 
tettura barocca. Gli studiosi dello stile letterario barocco sono ben 
consci dell’importanza cruciale di questo rapporto, specialmente 
per quel che riguarda, per esempio, l’influsso della Royal Society 
sull’evoluzione della lingua inglese nella seconda metà del Sei- 
cento. La questione è ancora controversa per quel che concerne 
la precisa responsabilità degli scienziati nell’introdurre nuovi 
criteri indipendenti e anti-retorici, o piuttosto, nel senso di sem- 
plicemente rafforzare le tendenze già operanti fra i partigiani dello 
stile piano in seno alle correnti anti-ciceroniane. Il Croll stesso 
e, nella sua scia, George Williamson, Richard Foster Jones, 
G. K. Hamilton hanno esplorato a fondo l’argomento in numerosi 


(1) ArisroreLe, Retorica, III, x, 1410 b. Cfr. BarTISTI, Rinascimento e Ba- 
rocco, Torino, 1960, pp. 279-280, dove è citato, per il passo suriportato, Guipo 
Morpurco TacLiaBUE, in « Retorica e Barocco. Atti del III Congresso...», op. 
cit., pp. 139-140. 

(2) WITTKOWER, op. cit., p. 275. 

(3) Va anche notato che gli archi di S. Lorenzo sfidano la gravità nella guisa 
più difficile, per il metodo pericoloso e laborioso di allineare massicce membrature 
di pietra per i famosi costoloni. 
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studi. Orbene questa cooperazione di arte e scienza è più evidente 
che mai, e forse perfino più penetrante nel campo dell’architet- 
tura. Basterà citare il giudizio perentorio del Giedion: « Nulla è 
più caratteristico di questo tardo periodo barocco che non la fre- 
quenza con cui fa mostra del matematico, scienziato empirico e 
artista combinati nella medesima persona. Un’unità sorpren- 
dente sussiste fra i metodi di pensiero e i modi di sentire; più pre- 
cisamente, c'è una connessione diretta fra sapere artistico e sa- 
pere matematico ». E «la carriera del Guarini è una illustrazione 
perfetta di questo intimo rapporto ». « La sua opera a stampa lo 
rivela anticipatore, in grado considerevole, della scoperta della 
geometria descrittiva fatta un secolo dopo da Gaspard Monge 
(1746-1818) » (1). 

Un altro sorprendente fenomeno che ha luogo nel campo ar- 
tistico è analogo ai mutati atteggiamenti verso la revisione sti- 
listica nel comporre letterario (la revisione era uno dei requisiti 
della disciplina retorica). Per l’artista del Rinascimento il di- 
segno era l’ideale supremo, eppure l’operazione del disegnare 
non era che una fase, un mezzo per un fine nel complesso pro- 
cesso che conduceva al prodotto finito. Certi artisti, come notava 
il Vasari nel 1550, incominciarono a chiedersi se questa penosa 
elaborazione non risultava pregiudiziale all’autenticità della prima 
invenzione, frescamente creativa: egli osservava dunque che 
molti pittori raggiungono nel primo schizzo della loro opera, come 
guidati da un certo fuoco di ispirazione, una certa misura di au- 
dacia; ma in seguito, nell’atto del finirla, l’audacia svanisce (2). 
Abbiamo così una divisione fra l'artista educato accademica- 
mente, che per tutto il Sei- e Settecento continua a lavorare se- 
condo i metodici stadi del procedere scolastico fino alla rifinitura 
più accurata, e, dall’altro canto, il nuovo tipo di artista progressivo 
che tenta di conservare il brio del primo impulso. Per quanto 
s'incontri di rado nella pratica del primo periodo barocco, l’ultima 
parola nello sviluppo di questo nuovo procedimento è la tela « la- 
vorata alla prima » (come forse nel Caravaggio), e il risultato 
estremo di questa implicita ricerca di spontaneità è la « finitura 
a schizzo ». La pennellata rapida e libera di un Magnasco, un 
Guardi, a volte il Tiepolo, ha anticipato, è stato detto, la posizione 
di pittori romantici come Delacroix, per cui il primo lampeggiar 





(1) GrepIoN, op. cit., 19624, p. 122. 
(2) Cfr. WirTKOWER, op. cit., p. 238, dove è citato il Vasari. Vedi anche le 
pp. 9-11, t. IV delle Vite, ed. G. Milanesi, 1879. 
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dell'idea era «espressione pura» e «la verità scaturente dal- 
l’anima » (1). Infine, « lo schizzo del pittore come pure il boz- 
zetto dello scultore si attribuirono lo stato di opere d’arte a pieno 
merito, e perfino le prime ideazioni degli architetti, quali le bril- 
lanti « note » del Juvarra, furono considerate alla stessa guisa » (2). 

Ancora una volta, questo sviluppo è chiaramente parallelo 
ad alcuni aspetti dello stile piano, i cui propugnatori miravano 
alacremente a rendere il calore del pensare in atto anziché i pen- 
sieri finiti e astrattamente ricostituiti. Questo significava ripu- 
diare esplicitamente l’abitudine classica alla disciplina tecnica 
attraverso revisione e composizione, soprattutto nella forma pe- 
riodica. Basti pensare alla pur calcolata impressione di « buttato 
giù » che è così caratteristica di un maestro del comporre ba- 
rocco, il Montaigne. Inoltre, il movente di questo cambiamento 
di metodo era una nuova attenzione alla sensibilità al di là del- 
l’analisi e sintesi razionali. La sensibilità barocca, va però sot- 
tolineato, è diversa dalla sentimentalità romantica: piuttosto che 
una impensabile rivolta contro la ragione, era una maniera nuova 
e più diretta di raggiungere la ragione attraverso l’intuizione, 
mentre si oltrepassavano i meandri artificiali delle categorie lo- 
giche. Perfino gli scienziati potevano, nel caso, preferire questo 
metodo, come dimostrarono Machiavelli per primo, e poi Galilei 
e Pascal. E appunto ciò che li rese anche artisti. 


(1) Cfr. WirTKOWER, loc. cit. 
(2) Ibid. 
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RELAZIONE CONCLUSIVA 


Poiché mi è stato chiesto di tirare rapidamente le conclu- 
sioni di questi giorni densi di lavoro, rinunciando a ringraziare 
le Autorità e soprattutto l'Accademia delle Scienze di Torino 
che ci hanno così generosamente e amichevolmente ospitati, pas- 
serò subito a constatare quanto tutti abbiamo già constatato: 
la perfetta riuscita di questo Congresso, l’alto livello della grande 
maggioranza delle comunicazioni, l’importanza dei risultati acqui- 
siti agli studi, la promessa della pubblicazione degli Atti che costi- 
tuiranno la prima fondamentale raccolta di studi guariniani. 

Tra gli aspetti più interessanti di questo Congresso, il primo 
è la larga partecipazione di giovani, che si sono presentati con 
studi molto elaborati e contributi precisi. E un motivo di grande 
soddisfazione per chi, come me, guarda alla giovinezza come ad 
una riva abbandonata e come alla promessa del futuro. Sarebbe 
facile, parafrasando Leonardo, dire che ottimi sono quei maestri 
i quali vengono oltrepassati dai discepoli. I giovani qui convenuti 
lavorano con metodologie che sarebbe atto di presunzione dire 
che le hanno ricevute da noi. C'è, nel loro lavoro, una innovazione 
metodologica, un modo diverso di accostarsi all’opera d’arte e di 
interpretarla che forse per la prima volta ha accesso ad un’assise 
congressuale. Si tratta di quella ricerca interdisciplinare, che da 
tanto tempo auspichiamo estendersi dalle scienze della natura 
alle scienze umanistiche. Abbiamo sentito parlare, sul Guarini, 
architetti, storici dell’arte, matematici, letterati, filosofi. Ma va 
detto che la ricerca interdisciplinare trovava, nel Guarini, un 
terreno particolarmente favorevole. 

La figura del Guarini esce da questo convegno molto più 
chiara, ma anche molto più complessa di quanto non sapessimo. 
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Questa figura ha cominciato a materializzarsi ieri, quando Paolo 
Portoghesi, in un intervento lucido ed appassionato, ha indicato 
la necessità di studiare il Guarini in chiave drammatica: non 
soltanto, cioè, nel largo orizzonte della sua cultura ma nelle con- 
traddizioni che si sviluppano all’interno della sua cultura. 

L'impostazione di Portoghesi trova conferma nei rapporti 
di carattere specialistico qui discussi da cultori delle varie di- 
scipline. 

Il Prof. Tricomi ha detto che Guarini non era un vero mate- 
matico: ma certo portò nell’architettura un interesse matematico. 
Sono sicuro che, se di Guarini filosofo ci parlasse il Prof. Guzzo, 
confermerebbe quanto ha detto la Dr.ssa Tavassi, e cioè che non 
fu un filosofo, poiché una attitudine filosofica non è una filosofia. 
Il Dott. Guidoni e il Dott. Scaglione hanno parlato della sua atti- 
vità letteraria: tuttavia non hanno proposto di considerarlo come 
un grande poeta o un grande scrittore. Guarini è stato un uomo 
che ha fatto della filosofia senza essere un filosofo, ha fatto della 
matematica senza essere un matematico, ha fatto della lettera- 
tura senza essere un poeta. Non sarebbe giusto affermare che queste 
furono soltanto attività di appoggio a quella in cui raggiunse 
risultati perfetti, l’architettura;: tuttavia è certo che, nel quadro 
di una cultura tutt'altro che omogenea, il successo dell’opera 
architettonica non può essere indipendente dalla « drammaticità » 
delle contraddizioni interne alla cultura stessa. In altri termini: 
dal fatto che il Guarini ha operato, come architetto, in una con- 
dizione di crisi culturale. Dramma e crisi personale o di un’epoca? 

Un dramma personale del Guarini c'è probabilmente stato, 
lo fa supporre il fatto che v'è stata nella sua giovinezza una voca- 
zione, una scelta religiosa. Ma in realtà il dramma del Guarini 
è il dramma del suo tempo, e precisamente il dramma che ha de- 
seritto acutamente Foucault cercando di spiegare che cosa abbia 
significato l’apparizione del sistema cartesiano in una cultura che 
da secoli si reggeva su strutture completamente diverse. La cultura 
in cui il sistema cartesiano si inseriva era una cultura di cose: 
ogni cosa essendo un segno, significando una verità universale 
di cui era un aspetto particolare. 

Il sistema proponeva uno schema di ordine, una struttura 
logica, per cui le cose non venivano più individuate per un loro 
segno particolare, ma per ciò che le accumunava e permetteva 
di costituirle in classi od in categorie. 

Gli uomini di quel tempo, se non potevano rimanere insensibili 
al fascino di questa prospettiva estremamente lucida, non pote- 
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vano non constatare l’impoverimento di nozioni, di forme « par- 
ticolari », che derivava da quel principio di ordine. Nascevano le 
classi, le categorie, i rapporti fra le classi e le categorie: ma si 
perdeva il senso della infinita varietà delle cose. 

Ci è stato rimproverato, da alcuni giovani a cui non è bastata 
la pazienza di seguire i nostri lavori fino alla fine, di non parlare 
dell'attualità del Guarini, delle ragioni per cui il Guarini è un 
problema del nostro tempo dopo essere stato un problema del suo. 

Il dramma del tempo del Guarini era forse soltanto il preludio 
del dramma che sta vivendo il nostro tempo: infatti una chiave 
di interpretazione che potrebbe servire per l’arte del Guarini 
l'ho trovata dove meno mi sarei aspettato: nella teoria del ro- 
manzo di Robbe-Grillet. Dove dopo aver spiegato che le cose sono 
in atto e non significano che lo scopo dell’arte non è di scendere 
nel profondo ma di costruire la propria realtà, Robbe-Grillet 
scrive: « les choses sont les choses, et l'homme n°est que l'homme ». 

Forse anche il Guarini ha sentito, è stato uno dei primi a 
sentire il dramma che nasceva dal suo essere uomo nel cospetto 
di un mondo di cose, di forme, di immagini, di segni, che avevano 
perduto il loro significato. Queste cose non esistevano più come 
cose significanti, ma seguitavano ad esistere come immagini. 

Si trattava di trovare il segno corrispondente a quelle im- 
magini, e cioè non più di scoprire il significato che era dentro le 
cose, ma il segno o il significato che l’uomo, nella sua limitata 
condizione umana, attribuisce alle cose. 

Tutti noi siamo stati estremamente interessati dai contributi 
che hanno dimostrato di quali materiali fosse fatta la cultura del 
Guarini. Penso a quello di Eugenio Battisti; all’analisì dei signi- 
ficati simbolici fatta da Marcello Fagiolo; alla relazione di Gui- 
doni sul rapporto del pensiero del Guarini con taluni aspetti del 
pensiero del Bruno, del Campanella. 

Ho chiesto a Fagiolo se fosse davvero persuaso che il Guarini, 
progettando la cupola della Sindone, avesse pensato a tutti i 
motivi ed i temi indicati nella sua relazione. Molto intelligente- 
mente, mi ha risposto che non era affatto sicuro, che li avesse 
pensati, ma che avrebbe potuto pensarli. Erano in potenza nel 
pensiero del Guarini: e se non ne ebbe chiara coscienza, essi 
agirono dal profondo come motivazioni inconsce, ragione di più 
per tenerne conto. 

Tutta una cultura ricca di cose, di parole e di segni, di forme 
e di immagini, che il Rinascimento aveva consegnato al periodo 
venuto dopo, non aveva più la forza di spiegare il mondo, ma 
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rimaneva tuttavia, come straordinario patrimonio di forme bril- 
lanti ed ambigue, nel profondo della memoria. 

Quelle nozioni, quelle immagini, quei simboli della vecchia 
cultura, di cui hanno parlato Battisti, Fagiolo e Guidoni, costi- 
tuivano una cultura scaduta, quella che il Manzoni deserive come 
la cultura di Don Ferrante. Non di rado — ed è il caso del Gua- 
rini — questa cultura ormai contestata dalla scienza, sembra 
rifugiarsi nell’arte: perché l’arte, come dottrina di immagini, non 
distingue tra l’immagine percepita e quelle raccolte dalla memoria 
o formate dalla fantasia. 

Ecco perché il Guarini, sconfitto nelle esperienze culturali che 
aveva affrontato con spirito assolutamente moderno, nella pura 
fenomenicità dell’immagine artistica, avverte tutto il fascino di 
una realtà senza tempo, che può essere insieme arcaica e avveni- 
ristica. Perciò, lui religioso, perfino nell’architettura religiosa 
— che però chiama ecclesiastica — cerca piuttosto lo splendore 
del fenomeno che la chiarezza del concetto. 

E un limite, da un lato, ma dall’altro è un’apertura verso 
inattesi sviluppi; e la sua cultura complicata e talvolta sofistica 
si fa chiara nella sua architettura, che è, infine, il ponte per cui 
la vecchia cultura entra nella nuova. 

E così che accanto a quei relatori che hanno mirabilmente 
illustrato la vecchia (qualcuno ha detto addirittura involuta) 
cultura del Guarini, altri hanno potuto indicarne gli aspetti 
progressivi, quelli per cui l’architettura guariniana contribuisce, 
anche fuori d’Italia, a formare il volto dell'Europa moderna: 
non solo, ma ad allacciare un nuovo rapporto dialettico tra arte 
e scienza, prassi e teoria, giungendo fino ad anticipare, lui frate 
teatino, talune vedute che saranno poi dell’Illuminismo. 

L'architettura del Guarini non esprime una filosofia, ma fa 
proprio, nel nuovo rigore della progettazione, un metodo simile 
a quello del pensiero filosofico. Muove dalla necessità di una tecnica, 
di un fare, che va al di là della pura speculazione. Necessità di 
fare per sé e per altri: fare la chiesa per la città, la città per lo 
Stato, lo Stato per la felicità terrena e la salvezza spirituale. 
Necessità, infine, di affermare con la realtà flagrante del fenomeno, 
il valore di un presente contro un passato che cominciava ad 
inabissarsi, minacciava di scomparire. 

Per ciò proprio nel Guarini noi constatiamo la dissoluzione 
di tutte le tipologie storiche, assistiamo allo sfaldamento dei 
grandi sistemi formali: e vediamo il gotico riemergere accanto agli 
ordini classici, l'architettura mussulmana mettersi al servizio 
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della pietà cristiana. L'architettura finisce di essere un sistema 
chiuso di forme e si apre ad una illimitata possibilità semantica; 
ed è quella che è stata così acutamente analizzata da quanti ci 
hanno parlato dello spazio multiforme, del polimorfismo spaziale 
del Guarini, in queste infinite configurazioni di spazio che proli- 
ferano l’una dall’altra fino a mettersi in contraddizione l’una con 
l’altra, dove sono stati rintracciati infiniti motivi simbolici che 
certamente ci sono, ma non sono più a priori, bensì a posteriori. 

Ci sono in quanto la forma, offrendosi ai nostri sensi e 
momentaneamente appagandoli, si pone tuttavia come problema: 
dobbiamo interpretarla, scoprire in essa un segno che non è più 
il segno originario del creato nella sua unità, ma il segno del nostro 
esistere con quella forma nel contesto della città, nella realtà 
dello spazio e del tempo. 

Questa mi pare essere la vera modernità del Guarini: questo 
diverso atteggiamento che l’uomo fa con l’arte e che rende con- 
creto e reale il mondo immaginario. 

Per concludere — dacché non voglio aggiungere un’altra 
relazione alle molte che abbiamo udite e ammirate — vorrei sug- 
gerire un’analogia: un’analogia molto lontana, ché molte sono le 
differenze, ma che tuttavia mi pare non priva di significato. 

Per spiegare la singolarità del Guarini, la novità delle sue 
forme che sembrano sorgere alla periferia, talvolta agli antipodi 
della storia, non è forse inutile cercare se abbiano un riscontro 
nell’arte figurativa. 

Potrò scandalizzarvi, ma per me il solo artista figurativo 
che si muova in una dimensione analoga a quella del Guarini, 
è Magnasco. 

C'è lo stesso recupero del dubbio e dell’ansia del manierismo 
contro le troppo evidenti certezze del Bernini. 

C'è la stessa ricerca di una qualità che non dipende più dal 
fatto che la forma ripeta la forma ideale del creato, ma dal subli- 
marsi dell’operazione tecnica in esaltazione ascetica. C'è lo stesso 
atteggiamento negativo rispetto al mondo aperto e consolante, 
alla natura come oggetto di contemplazione e via di salvezza: 
lo stesso programmatico, aspro antinaturalismo. C'è la stessa 
ricerca di sottigliezza, la stessa crudeltà che sfiora il sadismo nel- 
l’acerbo rigore del segno, nella voluta arbitrarietà della forma: 
lo stesso gusto di soffrire l’arte nel momento stesso in cui la si 
produce, la stessa volontà di dedurre il senso dell’arte (/ucus a 
non lucendo) da ciò che è negativo sul piano della esperienza, 
della vita. Come è stato detto a proposito della Cappella della 
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Sindone da chi ha parlato di notte stellata, spiegando perfino, 
con un'inversione di significato, la salita della scala come discesa 
in un pozzo. 

Questo carattere di drammaticità esistenziale, come ha detto 
Andreina Griseri, è la ragione della piena attualità del Guarini. 
Anche noi siamo in un’epoca di trapasso, stiamo vivendo un 
dramma che è molto simile, benché di segno opposto. 

La cultura, la scienza, la filosofia moderne hanno esposto 
la nostra coscienza — troppo sicura nella ridotta dello storicismo 
umanistico e idealistico — all’aggressione diretta del mondo feno- 
menico. Viviamo in una dimensione storica contraddetta dalla 
realtà dei fatti, in una cultura umanistica contestata dal pro- 
cesso tecnologico. Forse è lo stesso dramma: ancora una volta 
si tratta di trovare in una vecchia cultura le ragioni storiche della 
nuova. 

Coloro che ci hanno rimproverato di fare dei discorsi acca- 
demici non si sono resi conto delle intenzioni con cui si è ripreso e 
sviluppato il problema storico del Guarini: indagare il suo pro- 
blema umano ed artistico per capire perché la sua opera si ripre- 
senti a noi come un problema attuale. 


VOTI APPROVATI DAL CONGRESSO 


Alla fine della sua relazione conclusiva il prof. G. C. Argan 
unitamente al prof. Paolo Portoghesi presenta ed illustra ai con- 
gressisti i seguenti voti: 


Il Congresso, organizzato dall’ Accademia delle Scienze di Torino, 
sul tema: « Il Guarini e l’internazionalità del Barocco », presa 
conoscenza della situazione del già archivio dei principi Savoia- 
Carignano, ora diviso in varie città e diverse sedi, e î documenti 
in parte rinchiusi in casse, esprime il voto che questi fondi, — che 
contengono gli importanti documenti e disegni del Guarini e di altri 
architetti, relativi ai castelli e palazzi dei principi di Savoia-Cari- 
gnano —, vengano riuniti insieme con i due volumi di inventari 
antichi, ricostituendo per quanto possibile l’archivio, e che tutti i 
documenti e disegni vengano messi a disposizione degli studiosi. 


Il Congresso esprime altresì il voto che l’immensa quantità 
di documenti che formava il cosiddetto archivio segreto di S. M., 
conservato nel palazzo reale di Torino, e che è divenuto proprietà 
del demanio il 1° gennaio 1947, (ed è quindi diventata pubblica), 
che fu lasciata a Torino dal Presidente Luigi Einaudi, anziché 
essere concentrata a Roma, stante la natura l’origine e l’interesse 
grandissimo per gli studiosi di storia ed arte del Piemonte, venga 
aperto alla consultazione. 


Il Congresso approva all’unanimità e con plauso i due voti, 
pregando la Presidenza e l'Accademia delle Scienze di farli proprii 
e di portarli a conoscenza e di appoggiarli presso le Autorità di 


competenza. 
Torino, 4 ottobre 1968. 








Augusto Guzzo 


SALUTO DI CONGEDO 


E ora, quando saranno andati via quelli che hanno fretta, 
dovrò dire io alcune parole perché il Presidente della nostra Ae- 
cademia, avendo aperto i lavori del Congresso, vuole che li chiuda 
io, in nome della classe di Scienze morali che ho l’onore di dirigere 
e che ha organizzato e voluto, ideato, pensato, delineato questo 
Congresso. 

Ma anzitutto desidero ringraziare i Relatori, illustri oggi o 
illustri domani, quando saranno illustri i giovani che hanno esor- 
dito o quasi esordito in questa occasione. 

Ringrazio il pubblico: il pubblico di tutte le età; il pubblico 
di tutte le intenzioni; il pubblico di tutte le tendenze. Tutto il 
pubblico c’è stato e c'è caro quali che siano le sue tendenze. 

Perché abbiamo voluto questo Congresso? E come l'abbiamo 
organizzato? Qualche minuto mi sia concesso per dire queste cose. 

La nostra Accademia deve, per una deliberazione di qualche 
anno fa, organizzare ogni anno un Congresso, un Convegno, o 
Simposio. Diciamo: un Convegno. Un anno lo organizza la classe 
di Scienze fisiche, matematiche e naturali: e qui ci fu un Convegno 
dedicato al Fondatore di questa Accademia: Luigi Lagrange. E un 
anno organizza il Congresso la classe di Scienze morali, e qualche 
anno fa c'è stato un Congresso su Beccaria. Quest’anno è toccato 
alla classe di Scienze morali. 

Noi avevamo la fortuna di avere nelle nostre file il prof. Vit- 
torio Viale di cui conoscevamo da molto tempo « l’alacrità instan- 
cabile e invincibile ». Queste parole del prof. Argan non possono 
che essere ripetute, tanto son giuste. Affidammo la Presidenza 
del congresso al prof. Giuseppe Grosso che era stato fino all’anno 
passato il Presidente dell’Accademia, e affidammo il compito di 
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tessere la tela del Congresso al prof. Vittorio Viale. Il quale si 
rivolse a un altro Socio della nostra Accademia, il prof. Argan, 
che si rivolse a sua volta a una schiera di suoi collaboratori, più 
o meno giovani, ed ecco che il Congresso è riuscito come l’avete 
visto muscire... 


Il convegno, dunque, è riuscito benissimo: qui si sono in- 
contrati uomini che hanno dedicato la vita o a Guarini o a pro- 
paggini del Guarini, figure del barocco in questo o in quel paese. 

Vorrei avere la preparazione necessaria per imparare o aver 
imparato da quelle comunicazioni tutto ciò che mi sarebbe stato 
utilissimo, direi necessario, imparare. Ho imparato perlomeno 
quello che ho potuto; non è stato piccolo sacrificio venire la 
mattina e il pomeriggio: sono venuto, e ho voluto mettere a profitto 
il sacrifizio imparando quanto più ho potuto. E ho imparato, non 
soltanto che il Guarini è un grand’uomo — m°ero sempre fermato 
su Juvarra, molto meno su Guarini — ma anche che escono dalla 
sua opera temi senza fine, come quei suoi archetti che saettano 
da tutte le parti, quasi uccelli che si sprigionano in tutte le di- 
rezioni. 

Quanto ci vorrà, non dico per digerire, ma per ordinare, 
questa grande quantità di temi che si sono sviluppati qui dentro, 
dalle vostre relazioni! Avrei gran voglia di metterci un po’ le 
mani, per quel tanto di pratica filosofica che ho: è il mio mestiere. 

E poiché un po’ di storia della matematica l’ho tentata anch'io, 
vorrei mettere un po’ gli occhi anche su le opere matematiche, 
perché, se non si è studiato il latino, come si fa a capire le opere 
matematiche di Guarini scritte in latino? e se non si ha il senso 
storico, come si fa a collocare storicamente un uomo come Guarini? 

Alcuni dubbi sono nati in me: qualcuno lo debbo dire, perché 
se no, non posso chiudere questo mio dire. 

Chiedo scusa: ma davvero è stato sconfitto il Guarini? Non 
so in campo filosofico, lì ci vorrei mettere gli occhi un po?. Ma è 
stato sconfitto in campo matematico quando ha fatto arte secondo 
matematica? Se. così facendo, non è stato sconfitto — e credo 
che questo Convegno l’abbia dimostrato —, possiamo buttarci 
dietro le spalle — come si fa da gran tempo, non tanto teorica- 
mente quanto nella prassi della critica d’ogni giorno — possiamo 
buttarci dietro le spalle la vecchia ubbìa che l’arte non solo ignori, 
ma debba ignorare la scienza. Senza matematica Guarini avrebbe 
fatta dell’altra arte? Forse; chissà quale. Non avrebbe però fatto 
l’arte dotta, l’arte « scientifica » che ha fatto. 
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Quest'uomo che non è un semplice, che ha fatto cose grandi 
invece di cose piccole, che ha messo nelle sue chiese barocche 
archi gotici e vi ha sovrapposto cupole da tempio birmano, 
quest'uomo era contemporaneo di tutte le età. Quest'uomo sapeva 
che la natura non è qualche cosa che si veda, ma è qualche cosa 
che si fa. Siamo noi stessi natura in movimento, siamo noi stessi 
vita. Lui pensava, esplorava, tentava, faceva, costruiva: una 
meraviglia! 

Ma se cominciamo non si finisce più e bisogna andar via, e 
penso che domani, durante la gita, ricominceremo discorsi come 
questi. 

Debbo invece dire quanto mi è stato caro rivedere il prof. Bat- 
tisti e il prof. Scaglione. Essi insegnano nelle Università Ame- 
ricane, ma sono con noi, più che mai con noi, anche se vivono 
gran parte dell’anno all’estero. Il prof. Battisti voleva prendere 
la parola: gli ho detto che avrei parlato io in vece sua, suo inter- 
prete, ora come venticinque anni fa, e che avrei a suo nome detto 
un affettuoso grazie al prof. Viale: affettuoso grazie a nome del 
prof. Battisti, a nome di tutti, e a nome mio, prof. Viale. 

Il quale prof. Viale mi ha ora detto che il Presidente del- 
l'Accademia, prof. Carlo Ferrari, raccomanda a tutti voi una cosa 
fondamentale: cioè che collaboriate ancora a questo congresso, 
in cui avete portato tanta luce e tanto impegno, mandando 
scritte, in un testo definitivo, le relazioni: se tardano, il volume 
degli Atti non può uscire. Vi prego, dunque, non tardate: man- 
date le relazioni, voi relatori, quanto più presto potete. 

E ora, non ci sciogliamo, perché domani mattina ci ritro- 
veremo insieme per la gita. Ci saranno i pullman, che ci verranno 
a prendere. Prego, non venite alle nove, ma alle nove meno un 
quarto, se no non partiamo più, e domani staremo insieme tutto 
il giorno, parleremo senza fine e ancora rinsalderemo questo vin- 
colo così bello che si è creato fra noi. 

Ma una cosa voglio dirvi ancora; c’è chi pensa che le Acca- 
demie siano cose vecchie! sono antiche, non vecchie. Ci sono lingue 
le quali, ohimé, non distinguono tra grosso e grande, ma ci sono 
invece altre lingue che sanno distinguere molto bene tra grosso 
e grande e tra vecchio e antico. La nostra lingua possiede due 
parole ben distinte: non devono essere scambiate: l’antico può 
essere sano, vigoroso, tuttora fresco e fecondo, non « vecchio ». 

Antico è quello che ha radici vigorose, « invincibili »: è la 
parola detta dal prof. Argan per il prof. Viale: «radici invin- 
cibili ». 
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Ora, in un tempo in cui l’Università si viene trasformando 
(ed è anche bene che si trasformi), in un tempo in cui si devono 
ricevere i giovani e le nuove generazioni dicendo ad essi le cose 
semplici di cui hanno bisogno — ci chiedono di essere semplici, 
dobbiamo imparare a essere semplici: una volta io parlai di questo 
« parlar semplice », ma è una cosa molto difficile, in un momento. 
dunque, in cui l’Università deve trasformarsi, ed è bene che si 
trasformi, la grande funzione critica passa ai grandi organismi, 
che, del resto, l’hanno sempre esercitata. 

Quindi non solo le Accademie non hanno esaurito il loro 
còmpito, ma cominciano, 0 piuttosto ricominciano ad averne 
uno squisitamente loro proprio, in questo momento in cui l’Uni- 
versità deve trasformarsi. 

Ci sono delle Accademie come quella di Palermo, di cui io 
sono corrispondente, che non hanno distinzione di Classi: le comu- 
nicazioni riguardanti le scienze fisiche, matematiche e naturali 
sono ascoltate anche dai cultori di lettere ed arti, e viceversa. 
Ma in molte delle altre Accademie ci sono due classi. Ne parlavo 
al nostro Presidente, prof. Ferrari: egli mi diceva: « Non è pos- 
sibile fare una classe sola; magari si potesse! ». Noi però abbiamo 
trovato la via: ciascuna delle nostre due Classi — quella di Scienze 
fisiche, matematiche e naturali, e la nostra di Scienze morali, 
storiche e filologiche — organizza Convegni come questo nostro 
su Guarini e organizza conferenze. Quando organizziamo le con- 
ferenze — e il Presidente mi diceva di volerle quasi mensili — 
invitiamo il pubblico in queste bellissime sale — sono « auliche » ? 
perché non voler capire che, « auliche » 0 no, sono, egualmente, 
tanto belle? perché credere di essere intimiditi da ciò che, appar- 
tenendo a tutta la Nazione, appartiene ai giovani non meno che 
ai vecchi, e appartiene all’avvenire non meno che al passato e 
al presente? — in queste bellissime sale, dunque, è invitato, alle 
conferenze, chiunque esprima il desiderio d’essere invitato. L’Ace- 
cademia prende posizione, e non solo fa il suo lavoro criticamente 
scientifico, ma anche apre le porte e parla a chiunque voglia 
ascoltarne la voce, a chiunque voglia capire che quest’antica 
quercia dalle radici vigorose ha molti e molti secoli da vivere, 
facendo un lavoro insostituibile. E ora, arrivederci domani alla 
gita e grazie a tutti. 
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